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*PREDGOVOR

»Ako revolucija moze umetnosti dati dusu, onda umetnost moZze postati
ustima revolucije.”

Lunacarski

bornik koji je pred vama - ,Lekcije o odbrani: Da li je mo-

gude stvarati umetnost revolucionarno?“ - prati istoimenu

konferenciju koja je okupila autorke i autore s podruc-
ja bivse Jugoslavije: Vidu Knezevi¢, Gala Kirna, Miklavza Komelja,
¢lanice zagrebackog kustoskog kolektiva BLOK Ivanu Hanacek, Anu
Kutlesa i Vesnu Vukovi¢ i ¢lanove grupe KURS Milosa Mileti¢a i
Mirjanu Radovanovié. Svi u€esnici i u¢esnice su deo svoje istrazivacke
prakse posvetili analizi razli¢itih aspekata kulturne delatnosti i njene
sprege s revolucionarnim zbivanjima pre svega u prvoj polovini XX
veka. Specifi¢ne teme istrazivanja, od kojih je ono Gala Kirna vremen-
ski (i geografski) najudaljenije od Narodnooslobodilacke borbe (NOB),
imaju svoje zajednicke problemske tacke u preispitivanju odredenih
specifi¢nosti kulturno-umetnickog delovanja, kao $to su: moguénost
drugacijeg nacina proizvodnje kulturnog sadrzaja, kolektivno umet-
nicko stvaranje, te proces demokratizacije kulturno-umetnickog sadr-
Zaja, 1 u krajnjoj instanci revolucionarno delovanje preko polja kulture

i unutar njih.



Gal Kirn u tekstu ,Ejzenstajn, Vertov i Medvedkin: Revolucionarna ki-
nofikacija’ i nastanak komunisticke subjektivnosti“ analizira tri reditelja
i njihov rad na ranom sovjetskom filmu. Kako ¢e Kirn pokazati na pri-
merima filmova trojice autora, novi sovjetski film trebalo je da ,nastavi”
revoluciju, tj. da izgradi socijalizam u perspektivi/ pogledu novog drustva.*
Kroz analizu nacina proizvodnje, distribucije ali i inovacije u procesu
montaze, Kirn ilustruje na koji nacin su autori pokusavali da doprinesu
promeni ne samo filmske nego i drusvene paradigme: ,filmadzije su do-
tad samo reprezentirale svet, vreme je da ga promijenimo“.?

U kontekstu ovog zbornika, rani sovjetski film i praksa ovih auto-
ra vazna je pocetna tacka kada se govori o proizvodnji umetnosti dru-
gim sredstvima® na teritoriji Kraljevine Jugoslavije u periodu nadolaze-
Ceg fasizma, kao i tokom narodnooslobodilacke borbe, kada kulturni

radnici i umetnici aktivno ucestvuju u revolucionarnim zbivanjima.

Miklavz Komelj u svom tekstu ,Od nadrealisticke do partizanske re-
volucije“ analizira slucaj jugoslovenskih nadrealista i pokazuje koliko
je ovaj pokret na tlu Kraljevine Jugoslavije uticao na revolucionarna
zbivanja i stvaranje novog drustvenog uredenja. lako nepravedno za-
postavljeni na medunarodnoj nadrealistickoj sceni, kako istice Komelj,
pojedini ¢lanovi pokreta doziveli su priklju¢ivanje NOP-u kao svoje-
vrstan nastavak svog umetnickog delovanja, $to nas upucuje na neop-
hodnost ponovnog ¢itanja predratne prakse jugoslovenskih nadreali-

sta, posebno dogadaja oko njihovog ,sukoba“ 1929. godine.

1 Viditekst Kirna
2 GalKirn, aluzija na 11. tezu o Fojerbahu.

3 Pozajmicemo i mi, kao i drug Kirn, ovu formulaciju od Pavla Levija.



Ivana Hanacek, Ana Kutlesa, Vesna Vukovic¢ iz kolektiva BLOK
svoj tekst ,Problem umjetnosti kolektiva: Sluc¢aj Udruzenja umjetnika
Zemlja“ baziraju na istrazivanju u kojem nude novo ¢itanje delovanja
zagrebacke grupe Zemlja. U ovoj analizi se, pored znacaja i problema
koje sa sobom nosi kolektivni umetnicki rad, istice i ideoloska izgrad-
nja i opredeljenje jednog dela zemljasa, koji su u velikoj meri bili de-
finisani vezom s Komunistickom partijom Jugoslavije. Upravo se na
planu ideoloskog odredenja javljaju problemi i sukobi unutar kolekti-
va, $to se pokazalo i razlazom uslovljenim sukobom na knjizevnoj le-

vici, koji je presudno odredio sve kasnije interpretacije rada kolektiva.

Vida Knezevi¢ se u tekstu ,llegalna grupa Zivot i levi umetnicki
front. Pitanje umetnickog organizovanja“ bavi (novom) interpreta-
cijom beogradske (leve) umetnicke scene tridesetih godina XX veka.
Kao glavni akter istice se grupa Zivot, koja je delovala u ilegali, pre
svega zbog jakih veza ¢lanova grupe s rukovodstvom KPJ, pa iza nje
nije ostalo pisanih tragova (za razliku od Zemlje). Autorka prati razvoj
grupe i njene uloge u ideoloskom usmerenju jednog dela umetnicke
scene kroz niz klju¢nih dogadaja kao $to su: izlozba Mirka Kujaciéa,
,slu¢aj Bojkotasa” i organizovanje izlozbe ,Salon nezavisnih”. Umet-
nicka praksa i zahtevi isticani u borbama umetnika okupljenih oko
grupe Zivot svoje dodatno uobli¢enje dobice tokom NOB-a, a veliki
broj protagonista zauzece klju¢ne uloge u revolucionarnom pokretu i

prvim institucijama nove federativne Jugoslavije.
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Milos Mileti¢ i Mirjana Radovanovi¢ iz beogradskog kolektiva
KURS zavrsavaju zbornik tekstom koji je nastavak istrazivanja o kul-
turnoj delatnosti u okviru NOP-a.* Fokus ovogodi$njeg istrazivanja
stavljen je na dogadaje koji su usledili nakon II zasedanja AVNO]J-a.
Razvoj situacije na frontu neminovno je uticao na kulturnu delatnost
u NOP-u, ali isto tako i politika rukovodstva pokreta i KPJ, koja je te-
zila izgradnji novog oblika drzavnog uredenja. Kultura postaje podre-
dena delovanju ka spolja, za razliku od uloge koju je imala u prve dve
godine rata i delovanju ka unutra. Tokom 1944. godine kulturno polje
¢e doziveti prva uoblic¢enja u duhu budude socijalisticke drzave, a prvi
zakonski akti nove drzave bice doneti krajem 1944. i pocetkom 1945.
godine. lako ¢e polje kulturnog stvaralastva biti sve vise kontrolisano
i profesionalizovano, nesumnjivo je da emancipatorski potencijal nije

izgubljen, pre svega na polju demokratizacije kulture.

U godini obelezavanja stogodis$njice Oktobarkse revolucije, ova knjiga
ima za cilj da, podsecajudi na znacajne prakse iz proslosti, potakne de-
lovanje na polju kulture danas kako bi umetnost doprinela (jos uvek)

marginalizovanoj borbi za drugacije drustvo.

Urednistvo

4 Projekat, Lekcije o odbrani“ zapocet je oslikavanjem murala u ljubljanskom
Muzeju sodobne umetnosti Metelkova, 2014. godine. U toku 2016. projekat je
nastavljen istrazivanjem i objavljenjem publikacije , Lekcije o odbrani: Prilozi
za analizu kulturne delatnosti NOP-a“. Tokom 2016. akcenat je stavljen na
organizaciju kulturnog Zivota na oslobodenim teritorijama u periodu ,UZicke
republike” i Drugog zasedanja AVNOJ-a u Jajcu. Istrazivanje i publikacija reali-
zovani su uz podrsku Rosa Luxemburg Stiftung Southeast Europe iz sredstava
nemackog Saveznog ministarstva spoljnih poslova.









* DA LI JE MOGUCE STVARATI
UMETNOST REVOLUCIONARNO?






GAL KIRN

* EJZENSTAJN, VERTOV I
MEDVEDKIN: REVOLUCIONARNA
JKINOFIKACIJA® I
NASTANAK KOMUNISTICKE
SUBJEKTIVNOSTI

POVRATAK VEZI IZMEDU REVOLUCIONARNE
UMETNOSTI I POLITIKE

zmu li se u obzir obelezavanje stogodisnjice Oktobarske
revolucije i brojni drugi osvrti na ovaj dogadaj, iznenaduje
koliko je malo prostora u ovom teorijskom polju, ispunje-
nom dogadajima i knjigama, posve¢eno ranom sovjetskom filmu.? Da
li se to desilo zbog ,prezasi¢enosti‘ i odve¢ nam znane ,teritorije” koja
konstitui$e ovu sferu istrazivanja? Cini se da je unutar polja studija
ranog sovjetskog filma ve¢ dugo na delu izvesno racvanje: ili se referira

na ustaljeno mesto u filmskog istoriji i estetici, gde se naglasava veliki

1  Moje pocetno istrazivanje za Univerzitet Primorska imalo je duzu perspektivu
kada je rec€ o revolucionarnim susretima u istoriji filma 20. veka: od sovjetske i
francuske (antikolonijalna i postmajska 1968), do jugoslovenske i kineske.

2 Festival konferencijskog tipa u Edinburgu pod nazivom ,Predstavljanje revo-
lucije” bavice se filmovima o revoluciji http://www.scotlandrussiaforum.org/
arts.html; postoji jos nekoliko manjih dogadaja na temu ,filma i revolucije®, gde
se prikazuju ostvarenja i drze predavanja o sovjetskom filmu, medutim paznja
posvecena tim dogadajima je marginalna.
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proboj u pogledu ,montaze” i tehnike snimanja, ili se sovjetski film
razmatra s kriticke distance, buduéi da se film dozivljava kao znacaj-
no sredstvo propagande nove komunisticke drzave. Stoga se mozemo
lako obreti u ili (preteranoj) estetizaciji avangardne forme filma, ili u
(preteranoj) politizaciji njegovog sadrzaja i njegovim svodenjem na
cudoviste sa glavom Staljina. Bilo je nekih pokus$aja da se ovo ra¢vanje
ukine, a svakako najuticajniji u¢injen je u knjizi Borisa Grojsa Totalna
umetnost Staljina,® koja je izdata kasnih osamdesetih. Autor je zago-
varao tezu da se avangarda obavezno zavrsavala u staljinizmu,* da je
ona prikucana za kovéeg staljinizma: avangarda je u estetskom smislu
zastareli i politicki saucesnik u neuspehu, te kao takva svedoci o ko-
na¢nom unutra$njem neuspehu.

Ovaj tekst se ne opredeljuje ni za jedno od gore pomenutih ra¢vanja,
niti za Grojsovu pomirljivu tezu, koja umesto da iznosi nove uvide zapra-
vo prikriva fundamentalno naslede avangarde — eksperimentisanje s no-
vim formama i produkcijskim odnosima koji bi trebalo da se podudaraju s

novim politickim sadrzajem (revolucijom) u perspektivi novog drustva.”

3 Boris Groys, The Total Art of Stalinism: Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship,
and Beyond, (London: Verso, 2011).

4 Dominantna Grojsova metafora ignorise promenljivu realnost Staljinove soci-
jalisticke drZave, koja je neutralisala sve za Sta se avangarda zalagala. Detaljniji
pregled je dostupan u mojim drugim kritickim radovima Gal Kirn, “Critical
Notes on Boris Groys’ Blockage of Avant-garde, or on the defense of Socialist
Realism*, u En Garde, Avant-Garde: 20/21, ured. B. Dimitrijevic i A. Sekuli¢
(Beograd, CKZD, 2016).

5  Tretijakov tekst o odnosu izmedu umetnostii revolucije, Sergei Tretiakoy, ,Art
in the Revolution and the Revolution in Art (Aesthetic Consumption and Pro-
duction)” u October 118, (2006): 11-18. bio je jedan od prvih i najsistemati¢nijih
pokusaja u sovjetskom kontekstu koji je povezao ovo pitanje s poljem politicke
ekonomije, posebno sa uslovima produkcije i cirkulacije. Benjamin o ovome go-
vori u eseju ,Umetnik kao producent®. Walter Benjamin, ,Author as producer” u
Understading Brecht (London: Verso, 1998).



U iskuSenju sam da kazem da je prefinjeno i obimno skorasnje istrazivanje
sovjetskog filma — putem kojeg je povracen izgubljen i nepoznat arhivski
materijal i koje je doprinelo odredenom uslojavanju i demitologizovanju
filma — gotovo zaboravilo na sam pocetak: Oktobarsku revoluciju. Ovaj tekst
ne bi trebalo ¢itati kao poziv na remitologizaciju ranog sovjetskog filma
kako bi se odala pocast njegovom sakralnom poreklu, ve¢ kao poziv da se
prisetimo revolucionarnog pocetka i da ponovo procenimo kako je ovaj
politicki dogadaj dao povoda i potom se prelamao u tim, poznatim i ma-
nje poznatim, velikim filmskim delima i sledstvenim teorijski ostras¢enim
debatama koji su zajedno imali snazan odjek u militantnom filmu 20. veka.
Ja zagovaram tezu da nam upravo polje ranog sovjetskog filma pruza zna-
¢ajne uvide u napet i protivrecan — ali ipak produktivan — odnos izmedu
(post)revolucionarne politike i umetnickih praksi.

Oktobarska revolucija je ostavila velike posledice na poimanje
sveta, odnosno na koncept prostora i vremena koje sad vise nije bilo
zarobljeno religijskom tradicijom ili linearno$¢u, veé je umnogome
postalo bliZe erupciji, prasku vremena, istovremeno nasilnom i demo-
kratskom, kao $to je to u Tezama istorije na maestralno sazet nacin
opisao Valter Benjamin. Ova nelinearna percepcija vremena i prostora
bila je predmet detaljnog promatranja u avangardnoj umetnosti, koja
ju je uopsteno uzev ucinila vidljivijom, dok je do Sire publike doprla
upravo kroz filmski medijum. Revolucija je u kontekstu Sovjetskog
saveza bila ,kinofikovana®, $to s jedne strane znaci da je medijum bio u
stanju da zamisli, proizvede i da cirkuli$e sliku i narativ (Oktobarske)

revolucije. S druge strane, revolucija se kroz bioskop/film nastavila
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odvijati drugacijim ,sredstvima“.® Pravo pitanje nije bilo to u kojoj
meri je film bio u stanju da jednostavno ,odrazi“ Oktobarsku revoluci-
ju (Protazanov), veé to kako se revolucija ,prelamala®, ,kinofikovala®,
izmestala ili ¢ak bila zamenjena novim sovjetskim filmom? Novi film
nije trebalo da izgradi samo novu filmsku infrastrukturu, vec ujedno da iz-
gradi socijalizam u perspektivi/ pogledu novog drustva. Ova teza ima vazne
posledice po zamisljanje i zacetke same revolucije: ona ne moze biti
definisana kao prosto nasilje ili puki prelom u vremenu nakon koje se
sve vraca u normalu, ili ¢ak gorem poretku. Naprotiv, ja ovde sledim
altiserovsku definiciju revolucije, po kojoj (revolucionarni) proces po-
¢inje kao jasan prelom unutar postojece drzave, koja dalje uzrokuje
skup nepredvidivih i snaznih posledica na raznim nivoima.” Postrevo-
lucionarni zanos nalazi posebno jake vibracije, vizije, odjeke i prelome
u ranim sovjetskim filmovima, $to je zauzvrat uspostavilo nove veze
medu ljudima koji su nastavljali borbu u buduénosti.

Polje mog interesovanja obuhvatae i maksimu koju je Ejzen-
stajn koristio da bi opisao svoj prvi film Strajk: ,napraviti film u

revolucionarnom maniru“®, Najveéi deo teksta sledice dijalekticku

6  Pozajmio sam ovu formulaciju od Pavla Levija, tj. iz njegovih lucidnih zapaZanja,
u kojima je pokazao da kinofikacija drustva podrazumeva nastanak aparata s
pojacanim tehnoloskim kapacitetima, ali i genealogiju avangardnih procedura
u okviru filma koje su zapravo koristile ne-filmska sredstva radi produkovanja
filmskih efekata. Pavle Levi, Cinema by Other Means, (New York: Oxford Uni-
versity Press, 2012).

7  Definisanje revolucije oduzelo bi previse mesta; ja koristim glavni teorijski
argument iz radova Luisa Altisera, Cije je zagovaranje trajnog susreta iznedrilo
formulaciju ,prelom sa snaznim posledicama®“. Louis Althusser, Machiavelli and
Us, (London: Verso, 1999).

8 Sergei Eisenstein, Notes for a General History of Cinema, ured. Naum Kleiman
i Antonio Somaini (Amstedam: Amsterdam University Press, 2016) 109-254.



hipotezu o specificnom susretu revolucije i avangardnog nasleda, ¢iji
se tragovi mogu iscitati u filmskim formama i tehnikama (montaza,
rad kamerom, hibridne forme), organizacijama filmske produkcije/
distribucije (nasuprot stati¢noj ili kapitalistickoj organizaciji), kao i
iz njegove militantnosti koja se o¢ituje kroz tri odabrane figure koje
su proizvele veoma razli¢ite filmske komunizme. Revolucionarna
,kinofikacija“ bavi se stoga novim procedurama imanentnim filmu i
njegovim istrazivanjem ,dijalektike represije i emancipacije” i nastan-
kom nove komunisti¢ke ,subjektivnosti‘ u/izvan filmu/a, ali i novim

organizacijskim naporima na nivou filma i (kritike) drzavne politike.

PRELOMI U FILMSKOJ PRODUKCIJI 1 DISTRIBUCIJI:
MEDVEDKIN

Ovaj odeljak ¢lanka bavi se analizom avangardnog izuma filmske dis-
tribucije i procesa produkcije, koji je snazno uticao na (re)definisanje
filma kao oruzja u borbi i njegovu povezanost s radnicima. Aleksander
Medvedkin - koji je se oslanjao na prethodne eksperimente Verto-
va i avangardista — predstavljao je klju¢nu figuru za razvoj vrlo na-
dahnutog i kreativnog kolektivnog projekta ranih 30-ih koji je za cilj
imao da razmontira, kako kapitalisticki, tako centralno organizovani
produkcijsko-distribucijski sistem studija. Kinopoezd, kino-voz, isprva
je politizovao proces produkcije i distribucije u skladu s petogodisnjim
planom. Medvedkin je uzaludno trazio prvu dozvolu od Souvkino. Me-
dutim, onda kada se obratio direktno Ministarstvu za tesku industriju

(up. Widdis, 2005), i vestije uokvirio cilj projekta — izbeci kasnjenje u
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produkciji — dobio je finansijsku potporu. U poslednjoj fazi prvog pe-
togodisnjeg plana sve je bilo posveéeno intezivnoj produkciji, a to je
pronaslo put do kognitivnog okvira i rada filmskih stvaralaca.’
Medvedkin je okupio tim od 32 osobe, ,revolucionarnih entuzija-
sta“ koje su putovale, radile i spavale zajedno u vozu. Svaki ¢lan tima
imao je na raspolaganju priblizno metar kvadratni prostora. Kino-voz
se sastojao od najmanje pet vagona — prvi je sluzio za smestaj, drugi je
bio pretvoren u filmsku laboratoriju sa slozenim sistemom za vodu na
krovu vagona, tredi se koristio kao soba za montazu u kojoj je moglo da
radi deset ljudi istovremeno, dok se u poslednjem vagonu nalazio stand
za animaciju, gde su ih i pravili, i redigovali novine i pamflete. Na tu
kompoziciju bio je zakacen vagon u kome je bio mali prostor za projek-
cije, ¢Cime se zavrsavao produkecijski ciklus.'® Ekipa kino-voza bila je vrlo
produktivna: tokom njihovog prvog putovanja, koje je trajalo 292 dana,
producirali su 72 filma, $to je i glavni slogan Kinopoezda - ,Snimamo
danas, prikazujemo sutra“ - takode izrazavao. Kino-voz je mogao da se
zaustavi bilo gde, da snima bilo koga i da to prikaze bilo kome. Uprkos
ovoj slobodi, koja je podrazumevala izvesnu ,kontingenciju® u pogledu

toga Sta i gde se snima, filmska ekipa je pazljivo birala prostore i uglavnom

9 Napisao sam detaljniji pregled s konkretnom analizom hronika kino-voza:
Gal Kirn, ,,Between socialist modernisation and cinematic modernism: the
revolutionary politics of aesthetics of Medvedkin’s cinema-train“ u Marx and
Film Activism, ured. Ewa Mazierska i Lars Kristensen, (New Youk, Bergahahn
Books 2015) a najnovija knjiga takode objedinjuje sve Medvedkinove pisane
radove: Gal Kirn, ,Critical Notes on Boris Groys’ Blockage of Avant-garde, or
on the defense of Socialist Realism*, u En Garde, Avant-Garde: 20/21, ured. B.
DimitrijeviC i A. Sekuli¢ (Beograd, CKZD, 2016).

10 Jos jedan vagon je prevozio kola i bicikle, da bi tim mogao biti mobilan. Detalj-
niju analizu filmske rekonstrukcije u intervjuu sa Aleksanderom Medvekinom
potraziti u Kris Markerovom Vozu koji se krece .



putovala po selima koja su prosla kroz proces kolektivizacije ranih 30-ih
i u kojima su tokom prvog petogodis$njeg plana (1928-1932) bili izgra-
deni vedi fabricki kompleksi. Stavise, kad stignu na mesto snimanja, slali
bi tim da istrazi socijalne okolnosti i razgovara s radnicima/seljacima.
Kao sto je Medvedkin tvrdio, ovo je predstavljao sustinski deo njihovog
rada, koji je nazvao ,direktnom intervencijom® i direktnom kritikom
konkretne situacije. Rad ekipe je u tom pogledu bio neposredno akti-
visticki i nastojao je da otkrije centralne probleme u procesu produkcije
koji bi se potom nastojali razresiti zajedno sa radnicima. Sve gore pome-
nute karakteristike projekta lepo su se uklapale u produktivisticku para-
digmu koja je umetnost poté¢injavala funkciji socijalisticke drzave/pro-
dukcije. Medutim, ne mozemo doneti sud o Medvekinovom kino-vozu
isklju¢ivo na osnovu inicijalnih namera, nego i na osnovu posledica i
procesualnih promena koje su bile uzimane u obzir.

Pre svega, organizacijski princip tima nije sledio nikakav plan ili
smernice partijskog Odeljenja za propagandu, naprotiv — kino-voz je
uvek polazio od Lenjinovog teorijskog slogana ,konkretne analize kon-
kretne situacije”. Politicki aktivizam se pre temeljio na istinskom uceséu
u zajednici u koju su i intervenisali, nego $to je sledio striktnu partijsku
disciplinu koju su nametali komesari. Kao $to sam Medvedkin istice,
bilo je razli¢itih situacija kada je ekipa morala da improvizuje, ili ¢ak da
pomogne da se plan unutar radnickih zadruga odozdo rekonstruise.™*

Druga vazna odlika koja ¢ini Medvedkinov eksperiment druga-
¢ijim u odnosu na hijerahi¢nost produkcijske paradigme ogleda se u

principu kojim se tim rukovodio tokom produkcijskog procesa: rotacija

11 Detaljnije u Emma Widdis, Alexander Medvedkin, (London: Tauris, 2005).
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svih duznosti bez jedinstvenog centralnog pravca. Valja primetiti da su
unutar tima samo Medvedkin i Karmazinski imali prethodnog filmskog
iskustva, dok su ostali ¢lanovi bili amateri. Proces rada bio je osmisljen
kao proces ucenja, buduéi da je svaki ¢lan ucestvovao u razli¢itim fa-
zama filmske produkcije i distribucije. Drugim rec¢ima, u kinopoezdu je
svako postajao filmski reziser, montazer, kinooperater, osoba aduzena
za intervjue i diskutant. Princip rotacije podrivao je podelu rada u po-
stojecoj filmskoj industriji. Umesto profesionalizma, oni su promovisali
izvesno sazrevanje amaterizma. Umesto da slede princip hijerarhije u
kome producent i reziser upravljaju celokupnim filmskim procesom, ki-
no-voz je korenito obelezila ideja kolektivisticke utopije i avangardnog
stapanja umetnosti i politike. Osnovna teza bi se ispoljavala kroz osnazi-
vanje ¢lanova putem samoupravnih ovlaséenja oslobodenog reziserskog
despotizma.'? Princip rotacije je nastojao da ukine podelu rada, no bio
je dostignut isklju¢ivo pomocu intenzivnih kolektivnih i pojedina¢nih
napora koji su bili na granici neprekidniog (samo)iznurivanja.
Kinopoezd je bio produktivan ne samo u pogledu koli¢ine filmova
nego i u njihovoj distribuciji i izlaganju. Organizovali su veliki broj

prikazivanja, distribuirali i arhivirali nekoliko kopija.'* Koliko je meni

12 Kino-voz je bio voden slicnom kritikom i principom rada koji je praktikovao Per-
simfans, orkestar koji je izvodio kompozicije bez dirigenta, gde su svi clanovi
upravljali orkestrom i delili prihode egalitaristicki. Richard Stites, Revolutionary
Dreams: Utopian Vision and Experimental Life in the Russian Revolution, (New
York: Oxford University Press, 1991).

13 Obicno su pravili pet kopija svakog filma. Nekoliko kopija slali su Odeljku za
propagandu Komunisti¢ke partije u odredenom regionu, a neke su ostavljali
radni¢kim zadrugama, dok su neke ostajale u vozu. U toku prva tri meseca
1931. godine, organizovali su 105 prikazivanja sa vise od 35.000 gledalaca,
a te brojke su samo rasle tokom narednih godina. Emma Widdis, Alexander
Medvedkin, (London: Tauris, 2005), 24.



poznato, ne postoji evidencija o broju kopija koje je koristila lokal-
na zajednica, a Medvedkin je pominjao da su im neke zadruge trazile
kopije u obrazovne svrhe. Filmska ekipa je u ranoj fazi projekta neu-
mitno iskusila da ne moze jednostavno nametnuti direktive odozgo
i ,edukovati® mase, te da je sasvim nasuprot tome, sama ekipa, zbog
rotacija i istrazivanja, uCestvovala u procesu ucenja.

Filmsko iskustvo bilo je neposredno: radnici su bili angazovani
kao glumci i bili su ¢ak i glavni akteri procesa nakon prikazivanja. Ki-
nopoezd filmovi mogli su biti smatrani i prvom vrstom politickog ,rija-
liti Soua“ avant-la-lettre: posmatraci su mogli sebe da vide na platnu dan
nakon $to su bili snimani. Za mnoge je to mozda bilo prvi put da vide
film i (odmah) su videli sebe u filmu. U izvesnom smislu, moglo bi se
tvrditi da je procedura snimanja filmskog voza bila obrnuta: gledalac/
gledateljka je ulazio/la u svet filma pre nego $to ga pogleda, podriva-
juéi tako od samog pocetka podelu izmedu profesionalnih glumaca i
gledaoca, s jedne, i izmedu distribucije i produkcije s druge strane.

Trougao radnici-glumci-gledaoci postao je politicki, a to je po-
drazumevalo da su oni prevazilazili pojam pukog Nosioca (unutar)
produkcijskog procesa. Kinopoezd je unapredivao i pokretao politicki
jezik, a ,radnicka zadruga“, koja je preuzela inicijativu odmah nakon
prikazivanja, postajala je politicna. Tako su konflikti bivali razotkri-
veni i izgovorljivi, $to je doprinelo konstruisanju novog protagoniste:
,nove komunisticke zajednice®, koja je od samog pocetka isla ,s onu
stranu” filma. U toj zajednici radnici nisu samo radili, ve¢ su govorili
i ucestvovali; entuzijasti revolucije nisu bili puki filmski stvaraoci koji
su snimali radnike, ve¢ su postajali deo njihove borbe, delili njihove

vestine 1 vrsili re-aproprijaciju filma. Eksperiment je trajao od 1931.
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do 1933. godine, nakon Cega je bio prekinut. Predstavnici partije su
zeleli da filmovi poc¢nu da prikazuju prostranost i kulturnu raznolikost
najkritickijih i najsatiri¢nijih filmova tog perioda: Sreca (Happiness,
1934) i Nova Moskva (New Moscow, 1938), nakon Cega je bio primoran

da se okrene jednostavnijem propagandnom filmskom stvaralastvu.

EJZEN§TA_]NOVA MONTAZA PROLETERSKE
SUBJEKTIVNOSTI U §TRA_]KU1 ULAZAK RADNIKA U
FABRIKU

Ejzenstajn je iskusio zivot i rad u jednoj od ranijih epizoda agitatorskog
voza, $to je u odredenoj meri uticalo na njega, no glavni izvor njegove
filmske inspiracije poticao je iz perioda provedenog u Proletkult tea-
tru, jednom od glavnih temelja njegove filmske prakse.'* Ejzenstajn je
postao aktivan u Proletkult teatru u vreme njegovog velikog proboja:
kada se povodom tre¢e komemoracije revolucije odigrala grandiozna
pozori$na izvedba i postavka rekonstrukcije Oktobarskih dogadaja.
Ova promena je bila u skladu s kompleksnim odnosom izmedu forme
zivota i forme umetnosti koja ¢e rezonovati kroz Ejzenstajnove bu-
duce radove. U svojim Beleskama za opstu istoriju filma'®, Ejzestajn je
tvrdio da je upravo rekonstrukcija istorijskih dogadaja bila klju¢na za

praksu i tranziciju (njegovog) filmskog rada u umetnicki film. Njegovi

14 James Goodwin, Eisenstein, Cinema and History, (Chicago: University of lllinois
Press, 1993).

15 Sergei Eisenstein, Notes for a General History of Cinema, ured. Naum Kleiman i
Antonio Somaini (Amstedam: Amsterdam University Press, 2016).



prvi filmovi, koji su mu i doneli svetsko priznanje, pokazali su sta je
yponovna izvedba“ velikih istorijskih dogadaja znacila.

Nedavno je Elena Vogman'® pokazala kako je delo Proletkult teatra
Gas-maske -koje je zajednicki rezirano godinu dana pre njegovog prvog
dugometraznog filma gtrajk* — teatrizovalo fabriku i masine, i ukaza-
la na komplikovane nacine na koji tejlorizam, masine i radnici mogu
biti izuzeti iz disciplinarnog aparata rada. Ejzenstajn je uvideo prednosti
filmskog u odnosu na pozorisni medjj, kao i kako bi se misija istorijskih
ponovnih izvedbi mogla posti¢i. Filmovi poput Strajka (Strike) (uoéi
1905), Potemkina (Potemkin; revolucija koja se odigrala 1905), Oktobar
(October; revolucija koja se odigrala 1917), ali i sijaset potonjih filmova
mogu se sagledati iz perspektive re-interpretacije i re-montaze celokup-
ne istorije ruskih/sovjetskih/meksi¢kih/hai¢anskih revolucija.

Teorijski metod ,istorijske ponovne izvedbe®, ili ponovne postavke
istorijskih dogadaja unutar filmske prakse, odmah nas dovodi na tanku
liniju koja zamagljuje naknadno pripisana razgranicenja na zZanr fikcije
i dokumentarnog, ali takode zamagljuje i samu autenti¢nost — bududi
da je jednako porozna granica izmedu privrzenosti izvornim dogadaji-
ma i njihovim fabrikacijama. Pogledamo li unazad, ovo govori o speci-
fi¢nim 1 hibridnim formama filma koje su kombinovale propagandni,
dokumentarni, epsko-fiktivni narativ i strategije vizuelne montaze. Ej-
zens$tajnov ,herojski realizam“ posluzio je tome da se sa stanovista rad-
nickih klasa ponudi doprinos novoj, filmom rukovodenoj, istoriografiji

koja je takode imale jasne materijalne posledice. Setimo se trenutka kada

16 Elena Vogman, ,Striking Factory and trike of Consciousness in the Work
of S. M. Eisenstein,” 2014, http://pismowidok.org/index.php/one/article/
view/196/355

I-1: Scena iz filma
Strajk (Ctauka)
snimljenog

1925. godine u
reziji Sergeja
Ejzenstajna,
strana 113.

25



26

se Kris Mejker u svom filmu Poslednji boljsevik vrati na scenu iz filma
Oktobar, gde je ¢uveni juri$ na Zimski dvorac postao vazan element u
vizuelno-dokumentarnoj gradi, i koji ¢e se posle pojavljivati na omoti-
ma istorijskih knjiga uglednih izdavaca. Trebalo bi dodati da je uprkos
istorijskoj fabrikaciji, Ejzenstajnov pocetni cilj postignut: da se osnazi
revolucionarna realnost, da se fikcija temelji na ¢injenici realnijoj od
same realnosti i da se prosire slike revolucije iz perspektive pot¢injenih.
Sredstva koja je Ejzenstajn koristio nisu bila iskljucivo ili direktno
Jpropagandna“, jer se u njegovoj montazi vitalna uloga ne pripisuje
pukom re-oblikovanju konteksta, ili prenosenju politicke poruke rezi-
sera, ve¢ pokretanju procesa razmisljanja, kritickom odgovora-recep-
cije kod posmatraca. Montaza nije isklju¢ivo povezana sa ,reziserovim
rezom", nego je istovremeno povezana s produkcijom i recepcijom fil-
ma, zbog Cega je izbegnuta izvesna vrsta potpune kontrole. To je bio
klju¢ni Ejzenstajnov teorijski uvid, do kog je dosao ve¢ 1925. godine,
nakon $to je snimio svoj prvi film Strajk. Njegov manifest: Metod rad-
nickih filmova ne odstupa od jasnog zahteva - filmski stvaraoci trebalo
bi da koriste ,klasni pristup” sa ,specifinim ciljem®. Za Ejzenstajna je
taj cilj ,socijalno korisni emotivni i psiholoski uticaj na publiku koji
treba da ¢ini lanac suptilno reziranih stimulusa (sadrZaj rada)“. To zna-
¢i da je reziser ove stimuluse morao pazljivo da odabere i stvori:
Jispravna procena klasne neizbeznosti njihove prirode, gde su izvesni
stimulusi u stanju da probude izvesnu reakciju (afekt) iskljucivo medu
gledaocima odredene klase. Za precizniji efekat publika mora biti

jedinstvenija...”

17 Elena Vogman, ,Striking Factory and Strike of Consciousness in the Work



Ejzenstajn misli na filmsku publiku, medutim moze li se ocekivati da se
ovo (klasno) ujedinjenje postigne isklju¢ivo filmskim sredstvima? Ovaj
ambiciozni cilj podrazumevao je da bi bilo koji film dorastao zadatku
transformacije trebalo da ukljuci kompletnu studiju o psiholoskim, so-
cioloskim, ekonomskim i politicko-filozofskim okolnostima koje bi bile
prevedene u medijum i funkcionisale izmedu tendencija nove klasne sve-
sti. Nedavno je Zak Ransijer pokazao gde je Ejzenstajnova montaza dosla
na vrlo kontradiktorno tlo, a ta kontradikcija se ne tice toliko nekakve
naivne politicke pedagogije, ve¢ estetske prakse. Potonja svojom domi-
nantnom ulogom slika i nastajuéim reprezentativnim rezimom koji us-
postavlja vrlo zatvoren/hijerarhijski referentni lanac oznacitelja ostavlja
malo prostora za ,emancipovanog posmatraca“’®. Ejzenstajn je ve¢ nakon
prvog filma bio svestan da filmska rezija nikada ne moze u potpunosti da
kontrolise produkciju slika i proces recepcije, ali da ipak moze da pokrene
dijalekticko putovanje kroz klasne pozicije i razne tendencije. Umesto da
se usredsredimo na Cinjenicu da Ejzenstajn nikada nije ostvario filmski
projekat o Kapitalu, trebalo bi da podvuc¢emo osnovno nacelo koje je nje-
gov rad crpeo iz zapostavljenih interpretacija Marksove prakse. Primat
je na borbi, a ne na klasama koje se i same konstituisu kroz borbu.'® Ova
lekcija o borbi upisana je u njegovu montazu, kao i u njegovo postavljanje

proleterske subjektivnosti unutar i van filma.

of S. M. Eisenstein,” 2014, http://pismowidok.org/index.php/one/article/
view/196/355

18 Nico Baumbach, ,,Act Now! For an Untimely Eisenstein“ u Sergei Eisenstein:
Notes for a General History of Cinema, ured. Naum Kleiman i Antonuioa Somai-
nin (Amsterdam, AUP, 2016) 302-307.

19 Ovo je centralna lekcija koja je preuzeta iz Altiserove interpretacije Marksa u
njegovim Elementima samokritike.
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Osvrnuo bih se na konkretan primer Ejzenstajnovnog filmskog rada
gde je njegova pozicija o odnosu borbe u montazi i nove subjektivnosti
poprimila svoj prvobitni oblik. U Strajku (Strike, 1924) on razvija sijaset
filmskih tehnika koje se mogu pripisati iskustvima iz Proletkulta — od
konstruktivistickih znakova i medunatpisa usmerenih ka filmskoj lokaciji
(fabrici), upotrebe masina i glumaca (od kojih su mnogi bili u Proletkult
teatru). Nadalje, u pogledu Ejzenstajnove politike filma, Strajk je na naj-
sazetiji na¢in mogao da rekonstruise kompleksno prebacivanje politickih
registara i agencija koje prevazilaze teolosko stanoviste Boljsevicke partije.
Ejzenstajn objavljuje svoj veliki istorijski plan ponovne izvedbe revolucije
kroz seriju od sedam filmova pod ciklusom ,Ka diktaturi®, koja pokriva
revolucionarni sled dogadaja iz 1905. godine i 1917. godine.?® Strajk je bio
peti film u ovom ciklusu i uvodni redovi ne pocinju odavanjem pocasti
revoluciji, ve¢ eksplicitno isti¢u da $trajk — kao ilegalno politicko i revolu-
cionarno delanje — treba sagledati kao glavnu okosnicu pojave sovjetskih
i radnickih/seljackih masovnih demokratskih formi. Imajmo na umu da
je film porucio Proletkult i da ga je producirao Govskino nekoliko godina
nakon pada Kronstata i Lenjinove smrti. Strajk je jedini bio zavrsen deo
unutar inicijalnog ciklusa, iako smatram da bi njegovi kasniji filmovi Pod-
mornica Potemkin (Battleship Potemkin, 1925) i Oktobar (October, 1927)
mogli da se posmatraju kao nastavak ovog ciklusa. Od 1924. do 1928.
godine dobili smo trilogiju revolucionarne sekvence: $trajk (i njegov
neuspeh), revoluciju iz 1905. godine i njen neuspeh, burzoasku revo-

luciju iz 1917. godine i pobedu socijalisti¢ke revolucije.?*

20 Detaljnije videti u James Goodwin, Eisenstein, Cinema and History, (Chicago:
University of lllinois Press, 1993) 37.

21 Drugi filmovi koji se bave pitanjima seljaka i zadrugarstva pojavice se posle



Ejzenstajn je posle tvrdio da je Strajk ,uraden u kako da napravite
revoluciju’ maniru“,?? i da je zapravo predstavljao kljué¢ni film, zbog
Cega razumemo pomeranje od ,hronic¢ke konvencije“ i Protazanove
naivne misije kori§éenja ,revolucije kao materijala za film“, ka jednom
novom pocetku koji bi postavio ,film u sluzbu revolucije*.?* Sta je to
toliko upecatljivo kod ovog posebnog ,revolucionarnog modaliteta®
filma? Moja hipoteza je trostruka: prvo, Ejzenstajn se pomerio od for-
mata hronike ka umetnickom, ,epskom” filmu koji u prvi plan stavlja
mase radnika. Drugo, politicka slozenost je produbljena zbog istorij-
skog okruzenja i novog prostora delanja, $to nas ne dovodi direktno
do revolucije, niti do Boljsevicke partije, ve¢ do Strajk(ova) u fabri-
ci u Rostovu na Donu 1902. godine.?* Treée, Ejzenstajn je prvi put
koristio ,nasilne“ i iznenadne montazne sekvence, osmisljene tako da
$okiraju publiku i da istraze medijum filma van granica koje je u svom
pionirskom radu postavio Grifit.

Strajk je bio inovativan jer je sledio dinamiénu organizaciju i
razmisljanje kolektivnog protagoniste na filmskom ekranu: radnika.
Ovim potezom Ejzenstajn je intervenisao u dugu tradiciju individuali-
zacije istorije kroz velike licnosti — suverenima imperija drzava-nacija

koje su promovisale kult licnosti. Ovo je o$tar zaokret u odnosu na

1917. godine, ali mogli bi da se uklope u (post)revolucionarnu borbu: Opsta
linija (The General Line, 1929), i nikada realizovani Polje BeZin (Bezhin Meadow,
1937).

22 Sergei Eisenstein, Notes for a General History of Cinema, ured. Naum Kleiman
i Antonio Somaini (Amstedam: Amsterdam University Press, 2016) 109-254.

23 Ibid. 249.

24 Francois Albera, ,, The heritage we renounce: Eisenstein in Historio-graphy” u

Notes for a General History of Cinema, ured. Naum Kleiman i Antonio Somaini
(Amstedam: Amsterdam University Press, 2016), 267-288.

29



30

uvrezenu tradiciju o odredenoj fatalistickoj strukturi ose¢anja unutar
samih masa o kojima Puskin peva u stihovima Bronzanog konjani-
ka.?® Ejzens$tajnov ustanak ne stavlja narativ na spasitelja koji bi ga-
rantovao prelazak ka novom drustvu — nema paradiranja boljsevickih
lidera koji znaju i vode radnike ka svetloj buduénosti. Umesto toga vi-
dimo delanje aktivista i radnickih masa, i artikulaciju njihovog poima-
nja (ne)pravde. Stice se utisak da je doslo do pomeranja od predstav-
ljanja represije ka emancipaciji koja prevazilazi ,moralnu ekonomiju®
siromasnih radnika. Strajk bi se mogao ¢itati kao filmski priruénik o
tome ,kako organizovati §trajk”, $to u prvi plan stavlja kontradiktornu
iambivalentnu dinamiku proleterske subjektivnosti radnika i njihovih
porodica. Nema jasne i homogene klasne pozicije od pocetka do kraja
filma. Radnici pre $trajka i $trajkaci i njihove porodice tokom i nakon
$trajka nisu isti. Mi ih prvenstveno vidimo kako se bore i razgovaraju
o organizovanju Strajka, o radikalnosti zahteva, o (bes)korisnosti pro-
duzavanja $trajka i organizaciji samoodbrane u slucaju klasnog nasilja.
Jedna od posebnih prednosti Strajka je dinamiéna vizuelizacija neizves-
nog preklapanja izmedu spontanih izliva radnickog gneva i dugoroc-
nog politickog rada ilegalne komunisticke organizacije. Ovo je oliceno
u krugu mladih i nepopustljivih aktivista koji agituju medu radnicima,
razgovaraju s njima, i obuc¢avaju ih. U prvim delovima filma njiho-
vi pozivi se ne ¢uju uprkos okrutnoj eksploataciji. Politicki prelom se

desi nakon tragedije radnika dovedenog do njegovih krajnjih granica

25 Margoli je napisao odli¢an tekst u kome razraduje temu promena spomeni-
ka i komemorativnih praksi ranog sovjetskog filma, a pozamasan odeljak je
posvecen Puskinovom Bronzanom konjaniku. Evgeni Margolit, ,Monumental
sculptures in Soviet Cinema of the 1920s* Kinokultura, 26, 2009, http://www.
kinokultura.com/2009/26-margolit.shtml.



pogresnom optuzbom za kradu mikrometra. Nemajudi novca da plati
kaznu, on pocini samoubistvo. Taj ¢in se Cesto vidi kao individualni
odgovor, psihologizacija krize, koja bi se tumacila kao znak ekstremne
rezignacije i frustracije. Sam Ejzens$tajn ovo predstavlja kao znak ek-
stremnog oblika protesta. Prostor u kome je Jakov Strongen odlucio
da sebi oduzme Zivot bio je fabrika, a kada su njegove kolege nasle nje-
govo telo kako visi s masine, zatekle su i malu poruku: ,Nisam kriv®,
Deklaracija moralne presude i li¢ne tragedije, kako isti¢e DZejn Gejns,
pripada zanru melodrame. T4aj potez je imao za cilj identifikaciju s rad-
nicima u filmu i sa gledaocima s druge strane ekrana, a u isto vreme
je konstruisao dualni moralni univerzum koji se delio na lose i dobro.
Takode, melos Cesto ukazuje na bespomod¢nost i na moralnu uzvise-
nost siromasnih koji nisu krivi.?® Ukoliko bi se ova figura mogla na¢i
u ruskom realizmu, za Ejzenstajna je ova licna tragedija samo poce-
tak za intenziviranje afekata, koji pokrecu radikalni proces misljenja:
radnici se okupljaju i po¢inje potpuno novi dan, nova temporalnost u
fabrici. Rad masina je obustavljen, i vide se duge scene sukoba izme-
du nizeg rukovodstva i radnika. Simptomati¢na scena pocetka strajka

“27 _ ydari sirene u

produkovana je verodostojnom ,slikom-zvukom
fabrici konstituiSu vizuelno presretanje koje ¢ini vidljivom i ¢ujnom
politiku $trajka. Zvuk sirene obi¢no oznacava pocetak rada, a ovde je
obustava rada produkcije. Ovo je signal za obustavu, kraj rada, stari

san predstavljen dokolicom i slobodnim vremenom koje ¢e uslediti u

26 Ejzenstajn misli na radnike s pravim imenima, iako se u dokumentovanom
materijalu Strajka u Rostovu ne navodi samoubistvo kao katalizator dogadaja,
vec pogresan proracun u produkciji - surovija eksploatacija radnika.

27 Robert Robertson, Eisenstein on the Audiovisual: The Montage of Music,
Image and Sound in Cinema, (London: Tauris Publishers, 2009).
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narednim danima. ,Radnici“ sada ne prodaju svoju radnu moé¢, ve¢ su
usli u politicku borbu.

Ovo je kljucni trenutak u filmu, u kome subjektivna nepravda po-
staje kolektizovana. Posledice i afekti vezani za $trajkacko preuzima-
nje fabrike mogu se osetiti daleko izvan nje. S jedne strane, tu je gnev
menadzera, kapitalista koji odmah pocinju da planiraju kontrastrajk,
dok s druge strane §trajk postaje politicki dogadaj oko kojeg se formira
prosirena borbena zajednica, a sastoji se od radnickih porodica, Zena,
dece i zivotinja. Masine zaustavljaju svoj disciplinovan ritam i preu-
zimaju ih zivotinje, a njihova konstantna buka prekinuta je tiSinom.
Montaza iznenadnih pokreta radnika i njihova gestikulacija rukama,
njihovi Sokirani i odluéni izrazi lica prelaze u zanesen Strajkacki duh.
Montaza ovih pokreta isti¢e dramati¢nu transformaciju u radnickoj
svesti, ali i dovodi do afekta kod posmatrac¢a. Umesto da napusta mo-
ralisticku dualnu konstelaciju, Ejzenstajn naglasak stavlja na pukotine
koje nastaju kako u samim radnicima i ne-radnicima, tako i izmedu
radnika i vladajude klase. Intelektualnost montaze nagoni nas da shva-
timo ponovnu izvedbu masovnog $trajka i ,sazrevanja“ klasne svesti
kroz dijalekti¢ki pokret izmedu pobede radnika i njihovog poraza,
¢ime se izo$travaju klasne pozicije. Umesto moralizacije i individuali-
zacije istorijskog dogadaja, Ejzenstajn se kroz klasno nasilje vladajuce
klase hvata ukostac sa formiranjem kolektivnog delanja. Prvi put u
istoriji filma dobijamo preciznu vizuelizaciju kako zvani¢ne tako i ne-
vidljive mreze mo¢i mobilisane da bi se razbio strajk: mreza agenata
iz policije, Kozaci, vatrogasci, policajci, ilegalna mreza provokatora.

Ako bismo skrenuli paznju na dijagetski prostor akcije, morali

bismo prvo reéi da je Ejzenstajnov fokus na fabriku relativno nov u



ruskom, ali i u sovjetskom filmu fikcije. Ocigledno je da su Kinopravda
i filmske hronike ranih 1920. godina dokumentovale nove fabrike s
novim masinama i radnicima, te je tu postojalo specifi¢no prisustvo
fabrike na ekranu, ali fabrike kao relevantnog prostora gde se odvi-
jala politicka transformacija, i to je sada dobilo svoju prvu epsku vi-
zuelizaciju. Film utemeljen na istinitim dogadajima vezanim za $trajk
u Rostovu, koji su ceo grad na nekoliko nedelja ispunili masovnim
manifestacijama, a koje su potom dale povoda ¢itavom nizu $trajkova
solidarnosti u regionu. Novembra 1902. godine, radnici su prvi put
branili i ostvarili pravo da se okupljaju i da se slobodno izrazavaju,
u izvestajima se pominju prvi slucajevi otvorene socijalisticke agita-
cije koja je ostvarila prvu $iru koaliciju radnika koji su se usprotivili
carizmu.?® Kada su se $trajkovi i nemiri prosirili regionom, vlasti su
poslale Kozake koji su ubili desetine, a ranili mnogo vise ljudi; glavni
organizatori bili su uhapseni, a pojedinci su bili raseljeni.

Istorijska pozadina koja je podsticala Ejzenstajnovu reprezenta-
ciju solidarnosti medu radnicima i ne-radnicima trebalo bi da obrne

pomodnu metaforu Ferokija, koja i$¢itava celokupnu istoriju filma

28 Lenjin je pisao o Strajkovima iz 1902. godine kao o direktnoj pripremi za
revoluciju iz 1905: ,Politicki pokret proletarijata viSe nije bio nastavak pokreta
intelektualaca, studenata, vec je direktno rastao iz Strajka. UcescCe organizova-
nih revolucionarnih socijal-demokrata je bivalo sve aktivnije. Proleterijat je za
sebe, i za revolucionarne socijal-demokrate njegovog komiteta, osvojio pravo
da odrzava masovne skupove na ulicama. Prvi put je proleterijat stajao kao
klasa protiv svih ostalih klasa i protiv carske vlasti. U 1903. godini - Strajkovi
su se opet spojili s politickim demonstracijama, ali sada na jos Siroj osnovi. U
Strajk je bila ukljucena Citava oblast i viSe od stotinu hiljada radnika; u velikom
broju gradova su se masovni politicki skupovi deSavali iznova tokom $trajkova“.
Vladimir llich Lenin, The First Lessons, 1905, https://www.marxists.org/archi-
ve/lenin/works/1905/feb/00b.htm
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I-2: Scena iz filma
Strajk (Ctauka)
snimljenog

1925. godine u
reziji Sergeja
Ejzenstajna,
strana 114-115.
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kroz trupe ,radnika koji napustaju fabriku“*®. Zar ne bismo rekli da
postoji, takode u (bivsem) isto¢nom filmu koji je pokrenuo Ejzenstaj-
nov Strajk, jak politicki i estetski gest ,radnika koji ulaze u fabriku“?™
U konkretnom sluc¢aju filma Strajk, vidimo kadrove radnika i njiho-
vih porodica koji se ponavljaju, njih kako ulaze i zauzimaju prostorije
fabrike, dok se prostorije rukovodstva i nizih slojeva administracije
fabrike prazne. Mi vidimo skoro pa poeti¢an no¢ni kadar snimljen po
dnevnom svetlu: razbacane papire, utihnule masine, prazne prostorije
proizvodnih pogona.

Prvi politicki trenutak ¢&ini preuzimanje kontrole nad (ne)pro-
izvodnjom, ali je odmah prosiren na polje reprodukcije. U danima
koji slede vidimo stvaranje proto-sovjeta, popularne politicke forme
koja nam prikazuje grupe aktivista, radnika i Zena kako razgovaraju
i formuli$u politicke zahteve upucene rukovodstvu fabrike. Ta scena
je — mozda zbog $pijuna, mozda zbog neke ,primitivnije“ reprezen-
tacije organskog komunizma - smestena u Sumu. Nasuprot tome su
kapitalisti koji sede oko stola, puse cigare i piju alkohol, $aleéi se na
racun zahteva radnika. Ovo je snazna montaza koja ukazuje na proces
razmisljanja i delanja radnika i kapitalista. Vidimo kako se radnici uje-
dinjuju na horizontalnoj osi, dok kod kapitalista primecujemo verti-
kalnu osu sastavljenu od mreze $pijuna, policije, kapitalista i politicara
koji staju u odbranu kapitalizma u Rusiji.

Film se zavrsava pokoljem $trajkaca i njihovih porodica, i dobio je

znacajne interpretacije u istoriji filma zbog Sokantnih scena montaze u

29 Harun Farocki, ,Workers leaving the factory“, 2011, http://sensesofcinema.
com/2002/harun-farocki/farocki_workers/



kojima se mrtvi radnici porede sa zaklanim zivotinjama. Medutim,
mene zanima sam kraj Ejzenstajnovog filma, u kome on poziva na
komemorativno mapiranje borbi pot¢injenih: ,I kao nezaboravne, kr-
vave rane na telu proletarijata vide se oziljci u liku Lene, Talke, Zlato-
usta, Jare, Slavlja, Caricina i Kosteroma. Zapamtite proletere!”.
Ponovo izvesti velike istorijske dogadaje koji su vodili kona¢noj
pobedi radnickih klasa u Oktobarskoj revoluciji za Ejzenstajna je zna-
¢ilo poziv na pedantno istrazivanje dogadaja, novinskih ¢lanaka, ,ar-
hiva“ radnicke klase koje jos nisu bile ispisane, dogadaja koji su —iu

novoj sovjetskoj drzavi — potpuno zaboravljeni.

KINO-VIZIJA-KOMUNIZAM: VERTOVLJEV BUDUCI
KOMUNISTICKI MASINOPOLIS

Ako bismo samo letimice pogledali i nakratko uporedili Ejzen-
$tajnovu montazu i njegov epski ,herojski realizam® s Vertovljevim
metodom kino-oka i njegovim insistiranjem na prociséenju filma od
fikcije/pozori$ta, mogli bismo osetiti veliki diskontinuitet u filmskom
stilu, u sadrzaju i u teorijskom pisanju oba autora. Vertov je doprineo
u pogledu najtemeljnijih estetskih dogadaja u filmskom medijumu koji
¢e potpomodi budué¢u komunisticku viziju/percepciju/recepciju koja
je formulisala vizuelne beleske nastanka posthumanog ,bic¢a s kame-
rom”. U filmskim ,zadrugama“ su se ve¢ tokom ranih 20-ih godina
proizvodile filmske hronike, a 1923. godine objavljen je manifest Ki-
no-oka/filmskog oka u kome se najeksplicitnije objavljuje rat drugim

umetnostima koje su (pre)determinisale film sada i u proslosti, te da
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je filmski medijum potrebno istraziti kako bi se uvela nova filmska
vizija sveta. Medutim, kao $to je Edgar Morin nagovestio, Vertov nije
predvideo kraj fikcije kao forme; Morin smatra da se s razvojem doku-
mentarnog filma upravo najvise eksperimentisalo s novim tehnikama
Jikcije“ — odnosno svime $to manipuliSe okom posmatraca, njegovim
nadimpresijama-nametanjima. Pretpostavljena podela izmedu fiktiv-
nog i ¢injeni¢nog gubi na znacaju kada uvidimo opsti cilj kino-oka, tj.
njihove Zelje da ucestvujemo u stvaranju novog ljudskog bica s film-
skim aparatom:

»mi uvodimo kreativnu radost u celokupan mehanicki rad, mi cinimo

ljude blizima masinama, mi gajimo nove ljude. Novi covek, osloboden

opterecenosti i nespretnosti, mi imamo svetlo, precizan pokret masina, i

on ce biti zadovoljni subjekt nasih filmova.*°

Stavise, prema kino-oku, novi film ¢e biti ,umetnost kreiranja pokreta
stvari unutar prostora kao odgovor na zahteve nauke” i ,bice realiza-
cija kino-o¢nosti koja ne moze biti ostvarena u zivotu“. Novi film se
nece baviti poklapanjem forme Zivota i forme filma, ve¢ ¢e govoriti o
izvesnom dupliranju i izumu novih eksperimentalnih tehnika koje bi
mogle dodatno pomerati realnost. Ovo je definicija avangardnog filma
u njegovoj najdubljoj triangulaciji izmedu umetnosti, politike i teorije,
koje predstavlja teorijsko mesto na kome mozemo povezati Vertov-
ljevu lojalnost projektu avangarde — $to se moze primetiti u drugim

vizuelnim eksperimentima kasnog 20. veka.

30 Dziga Vertov, ,We: Variant of a Manifesto“ u Film Manifestos and Global Cine-
ma Cultures: A Critical Anthology ured. Scott MacKenzie, (California University
Press, 2014).



Treba takode napomenuti da specifi¢nost filmskog manifesta
moze biti lakse testirana na filmskim slucajevima, a njegova najpotpu-
nija prakti¢na realizacija dosegnuta je nekoliko godina kasnije u onome
§to je pogresno prevedeno u naslovu filma Covek sa filmskom kamerom
(Coviek s kinoapparatom, gledaj original?, 1929). Vertov se, vi§e nego
Medvedkin, susreo s brojnim problemima dok je snimao ovaj film.
Bududi da je veé bio javno kritikovan zbog svog eksperimentalnog i
formalnog stila u filmovima, Medvedkin je morao da napusti Sovki-
no i preseli se u Ukrajinu, gde je u to vreme jo$ uvek mogla opstati i
najavangardnija umetnicka produkcija. Tamo je mogao da ubedi vlasti
da finansiraju njegov film na temelju tvrdnje da je to film o ,filmskoj
produkciji“®*. Odrzao je obecanje i producirao film koji ni gotovo ¢&itav
vek posle svoje premijere ne ostavlja gledaoce indiferentnima.

Uvodni pasus filma sadrzi snazna obeleZja iz ranijeg Manifesta,>?
i poziva na formalizovane tehnike i elaboraciju filmskog medijuma, ko
i ita je stvarni subjekat filma? Covek s filmskom kamerom? Da li je to

nastajanje novog drustva, komunizma? Da li je to socijalisticki grad ili

31 John MacKay, ,Introduction to Man with a Camera,” 2013, https://www.acade-
mia.edu/4090580/_Man_with_a_Movie_Camera_An_Introduction_

32 U uvodnoj sekvenci filma pise:
,Covek sa filmskom kamerom predstavlja
EKSPERIMENT FILMSKE KOMUNIKACIJE
Vizuelnog fenomena
BEZ UPOTREBE MEDU-NASLOVA
(film bez medu-naslova)
BEZ SCENARIJA
(film bez scenarija)
BEZ PODRSKE POZORISTA
(film bez glumaca, bez scenografije, itd).
Ovaj novi eksperimentalni rad Kino-oka je usmeren ka stvaranju autenticno
internacionalnog apsolutnog jezika filma na osnovu njegovog potpunog odva-
janja od jezika pozoristai literature.”
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svakodnevni zivot u nekom socijalistickom gradu? Radnja je smestena
u pet razli¢itih gradova, a snimalo se i na primorju. Ujedno, ovo je
prvi film otvoreno posvelen temi produkcije i logistike, masinerije i
nacinima transporta, odnosno temama kojima smo nedavno poceli da
se vratamo.*® Da li film o politickoj ekonomiji ili je do njegovog ma-
$inskog segmenta to $to obecava drugaciju buduénost? Interesantno,
Dzon Mekej je pokazao da je Vertov prilikom promisljanja dinamike
grada i kamere, kreirao muzi¢ku podlogu koja se moze posmatrati kao
neka vrsta medukomada, nove simfonije masina, onih u filmu i sa-
mog filma. Tema filma o filmu stara je kao i rodenje filma, ali ovo je
bez sumnje prvi film koji toliko detaljno predstavlja razlicite slojeve
filmske produkcije i izlaganja. Prvo, ono $to vidimo je ponavljajuca
konstelacija-triangulacija preciznog rada kamermana, koji tr¢i unao-
kolo i trazi najbolje kadrove, rizikujuéi cak svoj zivot; montazerke, koja
prikuplja, kategorizuje i usiva filmski materijal, ¢ineéi nas svesnim
veze i razlike izmedu fotografije i filma; i filmskog rezisera, koji planira
i radi izmedu radnog procesa kamera i montaze, u nameri da uprav-
lja kino-oko-vizijom i da donosi odluke o (kona¢nim) rezovima. Film
obiluje zapanjujuéim, vizionarskim, eksperimentalnim, smesnim i tra-
gi¢nim, i bez sumnje - jednim od najplodnijih uvida u svakodnevicu
socijalistickog grada. Sfera produkcije i reprodukcije, muskaraca i Zena
koji rade, dolaze u prvi plan u novom ritmu i ritualima socijalistickog
sveta, promovi$uéi ono $to manifest naziva ,vizuelnom vezom izmedu

radnika i celokupnog sveta“ kroz oko kamere.

33 Prisetimo se filmova Patrika Kelera ili radova Alana Sekule.



Zak Ransijer je ukazao na vaznu poentu kada je re¢ o Vertov-
lievoj najplodnijoj politici estetike: Covek s filmskom kamerom je u
stanju da vizuelno odigra ,jednakost rada“. To znadi da nijedan rad
nije vazniji od nekog drugog, ukljucujudi i filmski, ¢ime se stvaraju
pukotine u kapitalistickoj podeli rada i nastajucoj ideoloskoj hijerarhiji
u tada$njem socijalistickom drustvu, gde je industrijski rad bio oboza-
van i predstavljan kao krajnji ideal: udarnik/rudar.®* Vertovljev film
uspostavlja horizontalnu tipologiju rada: tka¢, industrijski radnik, ru-
dar, kondukter u tramvaju, telefonista, reziser, Zene i muskarci koji
freneti¢no rade sa/na razli¢itim masinama. Masine ovde postaju od
klju¢ne vaznosti za predstojele drustvo. Stoga, umesto uobicajene
kritike Vertova kao naivnog entuzijaste spram tehnologije/masina,
Ransijer ostaje jasan u svojoj marksistickoj misiji: ko ima kontrolu nad
tehnologijom, i kome tehnologija sluzi? Na prvo pitanje odgovor je,
oligledno, radnici, a tehnologija ¢ée sluziti za konstrukciju novog drus-
tva i nastajanje novog Coveka koji ¢e biti posthuman. Ovo se moze
videti u odeljku ,Kamerman i masine® Vlade Petrica, gde on sugeri-
$e da onda kada slike mehanizacije i kino-operatora stoje jedna preko
druge mozemo videti postepenu fuziju masinerije, vizuelne impresije
da se objekti i rad stapaju na ekranu®>. Ovo nije samo vrlo dobro dra-
maturski konstruisana scena, ve¢ je i misao prepuna referenci na kon-
struktivizam, a dodao bih i na futurizam. Oseca se i vrtoglavo zapre-

paséujudi tempo masinerije i izvesnog strahopos$tovanja radnika koji

34 Stakhanovstvo se kao doktrina pojavljuje nekoliko godina kasnije, oko
1933/34, ali je u velikoj meri bila deo pokretanja prvog petogodisnjeg plana
1928. godine.

35 Vlada Petri¢, Constructivism in Film - A Cinematic Analysis: The Man with the
Movie Camera, (New York, Cambridge University Press, 2012).
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se suocavaju sa ovom carolijom, ¢ime se u prvi plan stavlja spekulacija
o ukidanju podele rada.

Jos jedna upecatljiva lekcija ovog filma novog komunistickog
drustva odnosila bi se ne samo na prikazivanje jednakosti procesa pro-
dukcije koji prkosi zakonu profita i prostog vadenja viska vrednosti.
Vertov je takode prvi u nizu sovjetske/filmske istorije koja prosiruje
sferu produkcije na sferu reprodukcije. Novi socijalisticki poredak veé
sada daje moguénost radnicima da idu na odmor, $to je bio jedan od
velikih doprinosa socijalisticke drzave. Cini se da postoji izvesna jed-
nakost kada je re¢ o radnom danu i neradnom danu. To se moze perci-
pirati kao spavanje, slobodno vreme, igranje $aha u radnickim klubo-
vima, vezbanje, drustveni dogadaji, pijenje i jelo, radanje i umiranje, i
odlazak na odmor. Sigurno je da je tek kroz filmsku viziju komunizam
veé skoro pa realizovan, stoga Vertov ucestvuje u ubrzavanju avangar-
dne tendencije koja Zeli da pristigne u komunisticku utopiju.

Jos$ jedan vazan doprinos, i mozda znak da je Vertov zakoracio
ispred avangarde, vidi se u tome $to njegov film ispoljava visok ste-
pen samorefleksije. Vertovljev tim je koristio brehtovski mehanizam
razotudenja kako bi gledaoci videli sve ,magi¢ne trikove“ kraljevstva
senki-filma: od mehanizama koji kontrolisu zavese, pomeraju stolice i
sakrivaju orkestar u bioskopskoj sali, pa do platna i projektora — $to se,
navodno, nikada u istoriji filma nije prikazivalo. Kao $to smo ve¢ istak-
li, Covek sa filmskom kamerom takode prikazuje sve elemente i novine
procesa filmske produkcije: kamermana, kameru sa svim objektima/
subjektima na raspolaganju, montazera i rezisera, dok istovremeno

istice glavnog glumca u ovom dispozitivu: masina - kamera.



U Coveku sa filmskom kamerom mi pratimo tok (post)revolucio-
narnog procesa: budenje zene i njeno osnazivanja na polju rada, seksa,
kontrole nad slobodnim vremenom; ubrzane pokrete na ulicama s no-
vim prevoznim sredstvima i novim medijima integrisanim u gradski
zivot; mes$anje radnika koji neumorno slede tempo rada, ali istovre-
meno znaju kako da uZivaju u slobodno vreme. Cak i bez nekakvog
posebnog scenarija i vaznih tekstualnih komentara, odmotavanje slika
funkcionise vise kao situacionisticka vinjeta nego kao izraz petogodis-
njeg plana i produktivizma. Nova vizija drustva zahteva novo ljudsko
bice sa filmskim aparatom, ¢ime se najavljuje neophodnost postajanja

posthumanim u komunizmu.

ZAKLJUCAK: KINOFIKACIJA KAO 11. TEZA O
FOJERBAHU

Revolucionarna ,kinofikacija“ ove tri filmske figure ne odreduje njiho-
vu ulogu u zvani¢noj kulturnoj politici kinofikacije, koja je bila osmis-
ljena tako da gradi filmsku infrastrukturu. Takode, ona nije definisana
isklju¢ivo kao prva verodostojna filmska reprezentacija Oktobarske
revolucije koja bi potpomogla cirkulisanje slika Revolucije. Kinofika-
cija je ovde razmatrana kroz ocenu njihove filmske (i teorijske) prakse
koja je nastavljala Oktobarsku revoluciju drugim - kinematografskim i
filmskim - sredstvima. Posebno sam istakao tri revolucionarne inova-
cije koje su obelezile budude susrete filma i politike: tehnike i hibridne
filmske forme (EjzensStajnova montaza i ponovna postavka, Vertov-

ljeva kamera-oko), inovacije unutar filmske produkcije (Vertovljeva
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samo-refleksija, Medvedkinova rotacija i direktno istrazivanje i pro-
dukcija) i unutar filmske distribucije (Medvedkinov kino-voz — me-
sto direktne izlozbe i razgovaranja o materijalu). Njihove metode su
oCigledno bile veoma razlicite, ali imale su za cilj ne samo da pred-
stave realnost, bilo proslih vremena ili sadasnju, ve¢ da je promene u
perspektivi buduéeg komunistickog drustva i novog muskarca i zene.
Kao svojevrsnu filmsku aproksimaciju Marksove 11. teze o Fojerbahu,
moramo naglasiti da oni nisu samo zapoceli da ,stvaraju politiku®, ve¢
su je pravili unutar filma time $to su pojacavali (vizuelne) veze izmedu
radnika i novog drustva. Njihov projekat ¢ini se jo$ radikalnijim iz
ugla promenjenih okolnosti uspona Staljina, tj. staljinizma, od kasnih
20-ih pa nadalje, bududi da su se sve tri figure borile da istaknu spe-
cifi¢cnu politicku autonomiju za njihove filmske projekte. Stoga, pre
negoli prosto propagandno orude, ili estetski ukras staljinisticke dr-
Zave, oni predstavljaju nesto mnogo vise buduéi da su ucestvovali i
nastavljali, ,avangardno® naslede istrajavanja u politi¢nosti a da se nisu
stopili s drzavnom kinofikacijom.

Filmovi koje sam uzeo u razmatranje doprineli su novim estetskim
razmatranjima, istorijskim pokretima i figurama/protagonistima kao
$to su: $trajk i radnicke zadruge (Ejzenstajn), radnici i amateri koji grade
drustvo tokom borbe (Medvedkin) i svakodnevni zivot socijalistickog
grada na horizontu utopije masina (Vertov). Uprkos me$avini stilo-
va, teorijskim pristupima i politickim fokusima, autori su producirali
istinsku komunisticku filmsku viziju, koja se ogleda i prelama u mak-
simi ,praviti film na politicki na¢in® kroz vrlo razli¢ite revolucionarne
sekvence: od rane kineske kulturne revolucije i nemira u socijalistickoj

Jugoslaviji i na Istoku tokom 60-ih, do (post)majske Italije i Francuske



1968, s pojavom Medvedkinovih i Vertovljevih grupa koje su radile u
radnickim zadrugama, i na kraju do antikolonijalnih i gerilskih filmova
i njihove partizanske produkcije u okviru Trece kinematografije. lako je
1989. godina oznacila kraj trajnog susretanja revolucionarne umetnosti,
politike i teorije, naslede avangardnog Oktobra i njegovih ostataka sve
se vise i ozbiljnije razmatraju. A ako postoji neka vaznija lekcija avan-
gardnog nasleda, onda se ona odnosi na izbegavanje slepog ponavljanja
onoga §ta je avangarda uradila, i na zadrZavanje na nostalgiji zarad retro-
gradnih utopija. Biti u stanju da, uprkos opstoj rezigniranosti i cinizmu
neoliberalnih vremena, koja svaku avangardu pretvaraju u robu, vidimo
jasno razlike u odnosu na Oktobar, ali da ipak insistiramo na avangar-
dnom gestu. Doslo je opet vreme da izgradimo vizuelno-rezonantne
mostove izmedu mesta viska i subjekata otpora i revolta koji jos uvek ne
postoje u stvarnosti. Ovde treba zapoceti, a posle promisljati i odrzavati,

revolucionarni susret politike i umetnosti.

Prevod s engleskog: Tamara Naunovic' i Srdan Prodanovic
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MikLAvZ KOMEL)

*OD NADREALISTICKE DO
PARTIZANSKE REVOLUCIJE

ad govorimo o jugoslovenskim nadrealistima, relacija koju

sam ispostavio u naslovu ovog teksta je ne samo nesto bez

Cega ne mozemo adekvatno misliti znacenje nadrealisti¢-
kog pokreta u jugoslovenskom drustvenom kontekstu veé nesto $to
jugoslovenskoj nadrealistickoj grupi daje sasvim specifiéno mesto u
kontekstu internacionalnog nadrealizma. Ali, paradoksalno, upravo je
direktna veza izmedu aktera nadrealistickog pokreta i jedne socijalne
revolucije - koja bi se mogla u odnosu prema proklamiranim stavovi-
ma nadrealistickog pokreta o nadrealizmu i revoluciji shvatiti paradig-
matskom, mada je bila u stvari Cisti izuzetak - jedan od razloga sto je
u retrospektivnim pogledima na internacionalni nadrealisticki pokret
jugoslovenska grupa bila dugo vremena nepravedno marginalizirana.
Za razliku od nekih drugih pokreta u ovoj sredini, nadrealizam nije
bio samo odjek stranih dogadanja, ve¢ su jugoslovenski nadrealisti
bili uklopljeni u medunarodni pokret veoma aktivno i na veoma sus-
tinski nacin; nije slu¢ajno da je almanah Nemoguce/ L Tmpossible izasao
kao zajednicki rad jugoslovenskih i francuskih nadrealista, u reviji
Nadrealizam danas i ovde bili su takode prvi put objavljeni i neki veo-
ma bitni tekstovi francuskih nadrealista, ali isto tako su jugoslovenski
nadrealisti ve¢ od dvadesetih godina saradivali u organima francuskog

pokreta... Jugoslovenski nadrealisti su u medunarodnom kontekstu
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1-3: Koca Popovi¢
& Marko Ristié¢,
Nacrt za jednu
fenomenologiju
iracionalnog,
Nadrealisticka
izdanja, Beograd,
1931. Strana 116.
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radikalizirali neke za nadrealisticki pokret veoma bitne teme: Zelju
(¢uvena anketa o Zzelji bila je koncipirana medunarodno), humor, au-
tokritiku — ovaj poslednji termin upravo su uveli u pokret... I sigurno
je revolucija za nadrealisticki pokret jedna od najbitnijih tema. Kao s§to
znate, nadrealisticki je pokret u Parizu krenuo od proklamiranja ,na-
drealisticke revolucije” ka ,nadrealizmu u sluzbi revolucije - misljena
je bila, naravno, socijalna revolucija u smislu u kojem su je interpre-
tirali komunisti. Ali u kontekstu celokupnog medunarodnog pokreta,
Jugoslavija je bila jedini slucaj, gde su neke istaknute licnosti nadreali-
stickog pokreta aktivno ucestvovale u jednoj takvoj istinskoj socijalnoj
revoluciji; mislim u prvom redu na Kocu Popovica, koji je zajedno s
Markom Risti¢em bio glavni teoreticar jugoslovenske nadrealisticke
grupe (pa ijedan od najveéih mislilaca medunarodnog nadrealistickog
pokreta uopste), glavni pisac izuzetnog Nacrta za jednu fenomenologiju
iracionalnog*, anakon toga — posle epizoda u $panjolskom gradanskom
ratu — jedna od rukovode¢ih vojnih li¢nosti partizanske revolucije.
Naravno, i kod francuskih nadrealista imamo ¢uveni primer pesnika,
koji je u ratu postao partizanski komandant — i u partizanima cak ¢itao
Batajovu Madam Edvardu; bio je to Rene Sar. Ali ipak ima jedna bitna
razlika izmedu jugoslovenskog partizanskog rata i francuskog otpora:
u Jugoslaviji se zaista dogodila revolucija, koja je pobedila i pocela da
gradi novi drustveni poredak. I onda je jedan takav opasan nadrealista,
kao $to je bio Popovié, koji je 1930. godine u ¢uvenoj anketi ,Celjust
dijalektike” na pitanje o odgovornosti za svoj moralni ili misaoni zivot

odgovorio: ,Osveta indijanskog poglavice bice grozna“,' postao nacelnik

1 ,,Celjust dialektike*, Nemoguce, (Beograd: Nadrealisticka izdanja, 1930), 36.



General$taba Jugoslovenske narodne armije. To je jedinstven slu¢aj u
svetskoj povesti nadrealizma. Da ne govorim o nadrealistima u Savetu
federacije. I evo, zbog toga, kada u svetskim razmerama govorimo o
proklamiranom savezu nadrealizma i revolucije, ne mozemo da se ne
fokusiramo na jugoslovenski slucaj.

Mada je to bila upravo specificnost jugoslovenske revolucije,
mislim pre svega na put ove revolucije nakon Drugog svetskog rata,
bio je to ijedan od razloga $to je u medunarodnim historiografijama na-
drealizma jugoslovenski pokret dugo bio zanemaran. Da malo pojedno-
stavim: nakon rezolucije Informbiroa protiv Jugoslavije 1948, oni bivsi
nadrealisti staljinisticki orijentisani okrenuli su se protiv Jugoslavije, pa
i protiv svojih bivsih prijatelja, jugoslovenskih nadrealista. Aragon ni
kasnije nije hteo uopste da ¢uje za njih; ali s druge strane, oni koju su
sledili Bretonovu liniju su upravo u ¢injenici da su se jugoslovenski na-
drealisti ukljucili u strukture nove drzave videli izdaju revolucionarnih
stavova i prelazak na pozicije rezima; kao autenti¢nog nadrealistu s ove
terirorije bili su spremni priznati samo Radovana Ivsica.

Dakle, sasvim je neopravdano da je Andre Tirion, koji je u vreme
osnivanja beogradske nadrealisticke grupe posetio Beograd, ukljucio us-
pomene na jugoslovenske nadrealiste u svoju knjigu Revolucionari bez
revolucije — mada se mozemo pitati kakav je bio odnos izmedu revolu-
cije o kojoj su nadrealisti snivali kao nadrealisti i one koju su doziveli.
U svakom slucaju, ne smemo se zavaravati da su si predstavljali nesto
manje okrutno od onoga sto se desilo. Iz jednog pasusa u uspomenama
Porda Kosti¢a moZemo razabrati da su jugoslovenski nadrealisti revolu-
ciju predstavljali ¢ak mnogo krvavijom i jo$ mnogo brutalnijom. Dakle,

nadrealisti su opasni ljudi. Ponekad ¢ak ispadnu potpuno degutantni.
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Danas nam se moze ¢initi ona ¢uvena Bretonova definicija najjedno-
stavnijog nadrealistickog ¢ina — da ides i pucas u masu ljudi — daleko od
emancipatornog i potpuno degutantna; i takode — zbog toga, sto je takav
¢in postao nesto uobicajeno — daleko od toga da bi bila uopée prihva-
¢ena kao nesto nadrealisticko ... Ali odmah da kazem: nadrealistima je
bilo stalo do toga da ucine vidljivim stvarne mehanizme ljudskih misli
i ljudske Zelje - i zakljucci ovde niposto nisu humanisticki; studirajuéi
nadrealiste, samo se jo$ vise slazem s Ni¢eovom mislju da je covek nesto
$to treba prevladati. Ali, da se vratimo Bretonovoj definiciji: za Bretona,
bila je jedna takva definicija u stvari bezopasna retorika, ali najradikalniji
¢lanovi beogradske grupe, kao sto su bili upravo Kosti¢ i Oskar Davico,
uza svu svoju neverovatnu suptilnost, sasvim ozbiljno bi mogli, kao $to
¢emo videti, uciniti nesto slicno brutalno...

Upravo veza aktera nadrealistickog pokreta sa ove teritorije s
jednom specifi¢cnom revolucijom, koja je svakako bila jugoslovenska
revolucija, jedan je od razloga da koristim termin ,jugoslovenski na-
drealisti“ — u tome mi je inspiracija draga drugarica Ivana Momcilovi¢,
odnosno Momc¢ila Ivanovié, koju ne mogu da izneverim. Mada je, po-
$to se nadrealisticki pokret koncetrisao u Beogradu, korektno govori-
ti takode i o beogradskim nadrealistima. Termin ,srpski nadrealisti®,
medutim, ¢ini mi se mnogo vise problemati¢nim, jer polazi od nacio-
nalnog momenta, a to je nesto $to je nadrealisticki pokret problema-
tizirao. Ali i jugoslovenski nadrealisti su sami nastupili protiv naziva
Jjugoslovenski nadrealizam®. Jer nadrealizam kao takav ne moze da se
defini$e u tom smislu; mozemo govoriti o jugoslovenskim nadreali-
stima, ali niposto o jugoslovenskom nadrealizmu. Kao $to, ako smo

zaista konsekventni, ne moZemo ni o francuskom.



Kada govorimo o medunarodnom kontekstu jugoslovenskih na-
drealista, uvek je, naravno, u centru odnos prema Parizu. Ali sigurno
bismo mogli otkrivati i neke druge veze. Mene je, na primer, nedavno
iznenadio jedan detalj u jugoslovenskoj percepciji ceskih nadrealista;
kada gledamo divne foto-kolaze Dusana Mati¢a u knjizi Aleksandra
Vuca Podvizi druzine ,Pet petlica”iz 1933. godine (ovo je bila i zadnja
knjiga koja je izasla u ediciji ,Nadrealisticka izdanja“), moze nas za-
panjiti podudaranje jednog od tih foto-kolaza s jednim erotskim fo-
to-kolazom, uklju¢ujuéi jednu fotografiju otvorene vulve, iz knjige
Jinrziha Stirskog Emilie ké mné prichdzi ve snu, koja je izasla iste godine;
podudaranje je tako izuzetno da bi bilo tesko posumnjati da foto-ko-
laz Stirskog nije uticao na Mati¢ev kolaz. Ovo $to je pritom naroéito
interesantno jeste Cinjenica da je Mati¢ za ilustraciju jedne knjige za
decu koristio evokaciju na jednu drugu ilustraciju jedne druge knjige,
koja ima elemente eksplicitnog porna. Sto je opet tipi¢na nadrealisti¢-
ka procedura; nadrealisti su, kada to jo$ nije bila industrija, pomalo
naivno verovali u emancipatorski potencijal porna.

Ali ipak, kada u vezi s nadrealizmom govorimo o uticajima itd., ipak
ne smemo sve a priori da svodimo na obi¢ne kauzalnosti. Treba biti otvo-
ren i prema delovanju podudaranja i objektivnih slu¢ajeva, koji su za na-
drealiste bili sustinski princip povezivanja. U jugoslovenskom kontekstu
bio je za taj princip narocito senzibilan Marko Risti¢, koji je video duboko
podudaranja ¢ak i u tome da je njegova knjiga Bez mere Stampana Cetiri
dana pre zavrsetka Stampe Bretonove Nadje, kao i u tome da je sam, pre
no $to je knjiga izasla, nekako intuitivno znao da ¢e biti opremljena foto-
grafijama. .. Ali koliko su uistinu bila duboka ta podudaranja, najlepse nam

svedoci jedno mesto iz Risti¢eve predivne knjige Bez mere, gde on pise:
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LKruzeci po zvezdanom svodu, po ravnom zvezdanom svodu svog duha,
misao nailazi nehoticno i iznenada na izvor, na tacku gde se srecu
SLUCAJNOST I NEIZBEZNOST.
Odatle gledani, pravci svih ljudskih puteva neosetno gube jednu po
jednu od svojih osobina, dok na dnu vedrog razocaranja, sve vise obavijeni
besciljnoscu i nerazjasnjivoscu, ne izgube i poslednju iluzornu vezu izmedu

sebe, ne izgube i svoj varljivi smisao ili svoju utesnu besmislenost

U samom nacinu kako je to formulirano, dakle u isticanju jedne tacke u
kojoj suprotnosti prestaju da budu percipirane kao suprotnosti, mogli
bismo videti veliku bliskost sa ¢cuvenom Bretonovom formulacijom o
le point supréme s pocetka Drugog manifesta nadrealizma, dakle o onoj
tacki duha u kojoj zivot i smrt, realno i imaginarno, proslost i budu¢-
nost, saopstljivo i nesaopstljivo, gore i dole prestaju da budu percipi-
rani kao suprotnosti.®> Svakako, ove formulacije su istovremeno i ve-
oma razliCite; Breton vise isti¢e zanos, Risti¢, medutim, gubljenje svih
postojecih oslonaca ,smisla i besmisla“. Ali ipak, mogli bismo reéi da
oni govore o jednoj te istoj tacki. Dakle, Risticevo pominjanje tacke u
kojoj suprotnosti prestaju da budu percipirane kao suprotnosti moglo
bi zvucati kao parafraza ¢uvenih Bretonovih reci o le point supréme.
Ali Risti¢ je to pisao vise od godinu dana pre Bretona. Dakle, on je po
unutrasnjoj logici nadrealizma dosao do jednog uvida veoma sli¢nog
Bretonovom nezavisno od Bretona. Naravno, spajao ih je i zajednicki

hegelovski background.

2 Marko Risti¢, Bez mere, (Beograd: Nolit, 1986), 63.
3 André Breton, Manifestes du surréalisme, (Paris: Gallimard, 1985), 72-73.



Ali u svakom slucaju, kad izu¢avamo jugoslovenske nadrealiste,
mozemo biti samo zapanjeni kako su oni direktno i sistematski locirali
neke bitne, ¢ak neuralgi¢ne tacke nadrealizma kao takvog. Ve¢ sam po-
menuo njihove ankete o zelji i 0 humoru te njihovo uvodenje autokri-
tike. Poslednje je bilo ve¢ odgovor na unutrasnje napetosti u samom
nadrealistickom pokretu, koji je uzalud pokusavao da nade zajednicki
put nadrealisticke i socijalne revolucije. Ali upravo je traZenje ovog puta
poglavito bilo zadatak medunarodnog nadrealistickog pokreta za vreme
aktivnosti beogradske grupe, dakle u godinama od 1930, kada izlazi Ne-
moguce, do 1932, kada deo grupe razglasi njeno samoukidanje, mada u
stvari nije lako odrediti kada je pokret zaista prestao da postoji. Porde
Kosti¢ se u svojim uspomenama seca kako se zaustavljanje rada grupe
1932. desilo istovremeno prinudno i radovoljno. Nakon §to su neki od
¢clanova grupe proglasili njezino samoukidanje, uredivanje revije Nadre-
alizam danas i ovde”™ preneto je na Ristica, ali onda dode Koca Popovié
s partijskim naredenjem da revija treba da se ukine - §to je za Risti¢a
bio najtuzniji dan u zivotu... I, kao $to znate, nadrealizam se na ovoj
teritoriji vremenski uopste ne moze limitirati ovim godinama; ¢ak su
neki najbolji tekstovi nadrealizma na ovoj teritoriji nastali pre osnivanja
organiziranog pokreta, od Javne ptice Milana Dedinca do ve¢ pomenute
Risti¢eve knjige Bez mere. Kada se pojavila grupa, sve je bilo koncentrira-
no na nove, aktuelne zadatke. Ali ipak bez redukcionizma, koji bi aktuel-
nost zamenjivao aktualizmom. U divnom Nacrtu za jednu fenomenologiju
iracionalnog imamo pokusaj kako izvuéi revolucionarne konsekvence iz
novootkrivene Dalijeve paranoicko-kriticke metode; naravno, kasnije se
Dali komercijalizirao, ali u trenutku otkrica te metode, koja je obecéavala

diskreditaciju takozvane stvarnosti, ona je nosila izuzetne revolucionarne

I-4: Nadrealizam
danas i ovde, br.
2, Nadrealisticka
izdanja,

Beograd, januar
1932. Strana 117.
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potencijale; uticala je ¢ak i na mladog Lakana. S kasnijom Lakanovom
teorijom o etici zelje mogli bi pokusati usporediti neke postavke Popo-
viceve i Risti¢eve teorije o moralu zZelje; uopste, bilo bi nuzno jednom se
latiti ozbiljne filozofske analize ovog njihovog izuzetnog teksta, koji je
bio nakon srpskog izdanja ve¢ pripremljen za objavljivanje na francus-
kom, ali je nazalost francuski prevod izasao tek nedavno - zahvaljujuéi
divnom Branku Aleksi¢u. Popovi¢ i Risti¢ su izuzetno razradili koncept
embrionalne dijalektike stvarnosti, dakle dijalektike toga da, Artoovim
recima, svet jo$ nije stvoren, §to im je omogucilo objektivizaciju krajnje
subjektivnosti i konceptualizaciju jednog superlativa savremenosti i ak-
cije kao puta ka ravnodusnosti ve¢nog objektivnog postajanja; citira¢u
genijalni zavrsetak knjige:
LStvarna ravnodusnost, Ziva ravnodusnost je ona koja nije Zivotna,
ni zivljiva: ravnodusnost materije u svom savrsenstvu, ravnodusnost
univerzalnog umovanja, stvarne misli u svom savrsenstvu. Covelja
misao je nesavrsena jos, savrsenstvo materije joj je nedostupno; totalni
zZivot, i stvarna dijalekticka misao, koja je simo postajanje, i proces
materije, sve sto je stvarna organska celina u neprestanom postajanju
ravnodusno je; Zivot Covelji partikulariziran u materiji ne moZe
biti ravnodusan. Ravnodusnost individue je nestvarna, osakacuje
stvarnu ravnodusnost, defigurira je po svom, uopstenom, oblicju,
dakle iskljucuje je. U sluzbi univerzalnog ravnodusnost umovanja,
fenomenoloskog trajanja, opsteg proizvoljnog, covek mora da usvoji
opredeljeno prosudivanje partikularizovanog i svesnog Zivota. Svest ce
tako biti akcija, a Sto je manje ravnodusna, Sto je presudenija, tim ce
punija biti uvidena stvarna ravnodusnost umovanja, koje je, kao ljubav,

ovaplocena sadasnjost, i koje i navodi, u ime svog ostvarenja, svoga



vanvremenskog jedinstva u vecnoj sadasnjosti, ne moguci se ostvariti
u parikularizovanom no samo u egzasperirano partikularnom, ili u
bezgranicno opstem, na to dijalekticko prozimanje suprotonosit, na to
strastnu razradu stvarnog, na revolucionarnu nepokolebljivost aktivne
prakticne misli. I jedna fenomenologija iracionalnog postajanja materije
i zelje ima iste konkretne posledice kao i sama ljubav, koja je, u svojoj
nezadrzanoj subverzivnosti, neshvatljiva van te ovaplocene sadasnjosti.
Takva fenomenologija je, i sa stanovista aktivne prakticne misli, ako je
ona zaista moderna, ne samo opravdana no i neophodna, jer ona jedino
omogucava pravo saznanje u onoj imanentnoj slobodi i iracionalnoj
istini Ciji je dijalekticki momenat. Bez te fenomenologije, ni aktivna
prakticka misao ne bi imala dovoljno Siroku skalu efikasnosti, posto
je, kao dijalekicka negacija reakcionarne misli, neizbezno zarazena
konvencijama ove poslednje, koju, svojim superlativom, ima bas da
prokaze kao nestvarnu, da ponisti. Superlativ akcije u sluzbi stvarne
ravnodusnosti, superlativ savremenog u sluzbi vecnog postajanja. Sto
ostrije uskoriti prosudivanje, sto odredenije aktivirati partikularizovan
Zivot znaci shvatiti pravi smisao ravnodusnosti univerzalnog
fenomenoloskog trajanja. Izdvojena ravnodusnost individualne misli
je lose umovanje; prosudivanje, primena dijalekticke metode, puno
poznavanje uslova te primene, izvlacenje zakljucaka koji odgovaraju
datim okolnostima, to je pravilan odraz uvidene, ali jos nemisljive,
beskonacne ravnodusnosti umovanja, univerzalnog i konkretnog

postajanja materije*

4  Koca Popovi¢, Nacrt za jednu fenomenologiju iracionalnog (pisano u saradnji s
Markom Risti¢em) i Hronika lumbaga ili slavenska binda, ( Beograd: Prosveta,
1985).
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Dakle, uskladivanje izmedu savremenog i ve¢nog, izmedu akcije i rav-
nodusnosti objektivnog postajanja ne realizuje se kroz harmonizaciju,
vec kroz isticanje krajnjih napetosti. Kada znamo da je ove reci pisao
jedan od vojnih rukovodilaca jugoslovenske partizanske revolucije,
onda pocinjemo novim oc¢ima da gledamo i samu tu revoluciju.

Ali kad govorimo o vezi izmedu Popoviéa koji je pisao ove redi i
Popoviéa koji je rukovodio revolucionarnim vojnim snagama, ta veza
takode nije realizovana kroz harmonizaciju, ve¢ kroz isticanje krajnjih
napetosti. U meduvremenu se dogodio prelom, vezu mozemo misliti
tek kroz prelom. Prelom s nadrealizmom - Popovi¢ je jednom kazao
kako mu je bilo dosta da piskara neke polurazumljive pesme i da se
svesno obratio konkretnoj revolucionarnoj akciji; ali taj prelom ipak
nije bio negacija nadrealizma, ve¢ izvlacenje konsekvencija njegove
vlastite logike. Cak kada je Popovi¢ uo¢i Drugog svetskog rata saradi-
vao u Knjizevnim sveskama, koje su bile koncipirane kao staljinisticki
obrac¢un s Krlezom, on je u isto vreme s prefinjenom ironijom proble-
matizirao i staljinisticke stavove, te je eksplicitno odbio prisilu da plju-
ne na svoju nadrealisticku proslost... I onda je u ranim sedamdesetim,
malo pre no sto je skinuo sve politicke funkcije, mogao odbiti jedan
intervju sa objasnjenjem: ,Ja sam nadrealista, vi to shvatate?*

Jugoslovenski nadrealisti ostvarili su nesto izuzetno upravo u
tome na koji nacin su u vreme kad su se nadrealizam i komunizam
shvatali kao nekompatibilni prevazilazili ovu antinomiju. Time su
ostali verni intenciji koja je krajem 1920-ih godina pokusala do po-
veze nadrealisticku i socijalnu revoluciju. Naravno, napetost izmedu
nadrealizma i komunizma postojala je ve¢ na tom pocetku — govorim

sada o svetskom pokretu. Govorio sam o podudaranjima i objektivnim



slucajima; jedan je takav objektivni slucaj bio i u tome da se osobni susret
Ristica s Bretonom, na Bozi¢ 1927, dogodio upravo na jednoj raskrsni-
ci medunarodnog pokreta u odnosu prema komunizmu; Risti¢ nam je
u svojim zapisima nakon tog susreta preneo veoma dragocene Breto-
nove reci o tom odnosu. Citiram Risti¢eve zapise nakon susreta:
JJesam li otiSao malo razocaran? Razolaran sobom? Tako: uctiv,
beznacajan ... Breton, jednom reci, ide u komunizam jer je dosao
do zakljucka da sam nadrealizam ne moZe nista dati: Ako reku
nadrealizma predstavimo kao jednu krivulju na crnoj tabli ...
dogodilo se da se u izvesnom trenutku svog toka ta reka (riviére)
susrela s velikom rekom (fleuve) komunizma. A sada, ne znam
$ta Ce se desiti; mozda ¢e se nadrealizam uliti u tu veliku reku i
nastaviti svoj tok zajedno s njom, a moze se dogoditi, $to bi bilo
vrlo kuriozno, da nadrealizam samo protece kroz tu veliku reku i

izade na drugu stranu, a moze da i sobom povuce reku...”

Dakle, ¢itava delatnost jugoslovenske grupe morala se orijentirati u toj
krajnjoj napetosti koja je rasla od Drugog manifesta nadrealizma pa do
Aragonovog prekida s nadrealistickim pokretom u ime sovjetske linije
1932. godine. Sa Aragonovim prekidom, u medunarodnom pokretu
doslo je do alternative: deklarirao si se ili kao komunista ili kao na-
drealista. Sto se ti¢e umetnosti, Aragon i njegovi sledbenici posli su na
put socijalistickog realizma, a Bretonovi sledbenici pokusali su pronaéi

jednu trockisti¢ku orijentaciju.

5 Marko Risti¢, Uoci nadrealizma, (Beograd: Nolit, 1985),198-199.
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U tom rascepu dogodila se polarizacija i unutar beogradske grupe
— Koca Popovié, na primer, postaje sledbenik Partije, dok je Risti¢eva
pozicija bila vi$e na strani Bretona; u predratnom Proleteru Valter, dakle
Josip Broz Tito, psuje Risti¢a kao intimusa pariskog trockiste i bur-
zoarskog denegerika Bretona. Ali Risti¢ ipak 1932. postuje partijsko
naredenje i ukida nadrealisticku reviju...I odmah nakon rata Risti¢ je
postao ambasador nove jugoslovenske drzave u Parizu... Dakle, medu
tim ljudima ipak nije doslo do stvarno dubokog prekida, mozda sa izu-
zetkom Vaneta Bora, koji je za vreme revolucije emigrirao u Englesku
- i onda ga Koca Popovi¢ divlje psuje u svom partizanskom dnevni-
ku... Aliipak, ve¢je Hanifa Kapidzi¢ Osmanagié, u svojoj knjizi Srpski
nadrealizam i njegovi odnosi sa francuskim nadrealizmom, 1966. naglasila
da mozemo u odnosu prema polarizaciji u medunarodnom pokretu
nakon afere Aragon u slucaju beogradske grupe videti trasiranje jed-
nog drugacijeg, treCeg puta.

Ja bih ovde Zeleo da istaknem da upravo u odnosu prema istinskoj
revoluciji taj treéi put nije bio kompromisan, ve¢ je znacio krajnje intenzi-
viranje napetosti i paradoksa. U tom smislu, ¢ini mi se veoma vaznom ve¢
pomenuta brosura Polozaj nadrealizma u drustvenom procesu, koju su potpi-
sali Oskar Davico, Porde Kosti¢ i Dusan Mati¢. Interesantno je da je ova
brogura bila u dosadasnjim interpretacijama delatnosti beogradske nadre-
alisticke grupe nekako najmanje ¢itana i analizirana. Ipak, ova je brosura
i te kako vredna pazljivog ¢itanja, posto je ona u svetskom pokretu nesto
sasvim izuzetno — u ovoj brouri je objavljeno samoukidanje nadrealistic¢-
ke grupe upravo u ime logike samog nadrealizma, koji se ¢e sada nastaviti
u svojoj praksi, ali ne kao organizovan pokret. Oni dovrsuju ,gradansku

fazu“ nadrealizma, njegovu individualisticko-anarhisti¢ko-istrazivacku



fazu i prelaze u kolektivizam, ali su uvereni da time ostaju verni logici
samog nadrealizma, da nekako ostvaruju nadrealizam s one strane na-
drealizma. Dakako, kada ovo kontekstualiziramo, jasno je da oni ipak
reaguju na jednu prisilnu situaciju — treba da opravdaju svoj prelazak na
pozicije organizovanog komunistickog pokreta, koji vise nije dopustao
pripadnost nadrealistickom pokretu. Ali oni su uspeli upravo ono $to bi
se moglo dojmiti kao ¢in podredivanja autoritetu, kao discipliniranje,
prikazati se kao krajnji eksces nadrealisticke logike. Oni su samu koordi-
natu socijalnog proglasili za opsesiju — koordinata socijalnog postala je u
datom tranutku glavna covekova opsesija; dakle, oni obelodanjuju svoje
prihvatanje generalne linije u ime vernosti opsesiji!

[ onda treba da kontekstualiziramo jo$ dalje. Dva od tri potpisa-
nika, Davico i Kosti¢, tvorili su nekoliko godina pre toga, zajedno s
Pordem Jovanovic¢em, takozvanu crnu trojku, najradikalniji segment
nadrealizma na toj teritoriji. Oni su doterali i u svakidasnjem Zivotu
remboovsku deregulaciju svake percepcije ose¢anja do krajnjeg eksce-
sa; oni su Cak jeli bubasvabe i radili druge takve stvari, samo da ne bi
ni na kojoj razini primali postojece realnosti s njenim konvencijama...
Davico i Kosti¢ su zajedno objavili i predivan tekst Onanizam smrti. Od
svih beogradskih nadrealista, oni su svojim radom, moglo bi se redi,
najdublje uronili u smrt.

Ovi su Jjudi bili radikalni do kraja. Porde Jovanovi¢ je poginuo kao
partizanski komandant, Porde Kosti¢ je trazio nove puteve u lingvistici
i u poslednjom periodu svog zivota dao najlucidniju retrospektivnu au-
torefleksiju nadrealistickog pokreta, a Oskar Davico je pred kraj Zivota
u jednom rukopisu, koji je nedavno objavila Milica Nikoli¢, bio kadar

da rekapitulira svoj stav prema zivotu ovim sjajnim recima, koje volim
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da citiram svakome ko se zauzima za ,drustvo pravde®: ,Podnosio nisam
ni nepravdu ni pravdu‘.®
Cin samoukidanja grupe mogli bismo shvatiti kao simboli¢no sa-
moubistvo grupe. Ali kao samoubistvo koje treba ziveti. Uz svest o
radikalnoj poziciji Davic¢a i Kosti¢a, mozemo shvatiti ovaj ¢in, koji se
¢inio podredivanjem partijskoj liniji, kao direktno na liniji necega $to
su Davico i Kosti¢ zamislili kao mnogo brutalnije samoukidanje te iste
grupe ve¢ uoci njenog osnivanja, jer su bili u skladu sa svojim radikal-
nim stavom uvereni, da je sistematizacija nadrealizma u jedan pokret
vec izdaja onoga $to nadrealizam uisitinu pokusava.
U veoma zanimljivom autobiografskom romanu Po zanimanju sa-
moubica, objavljenom 1987/88, Davicov alter ego Oc¢ivadi¢ razmislja:
»Ne cudim se mentalnim peskirima, ali ne ide mi u glavu da autor
izuzetne i velicanstvene Bez mere izgovara tu papirnatu formulu
o0 pokretu, tj. o potrebi discipline, formulu nedostojnu Zivota, koji iz
svojih znacenja i rana luci, kao gumeno drvo, pored svog lepljivog
soka, i onu negumenu, nelepljivu i idealnu potrebu za slobodom, koja
je njegova stalna inspiracija. One su — sloboda i inspiracija — antiteze
svim dogmama i uhodanostima, one su i izraz pobune protiv Zivota
unapred osudenog, njegovih zakona i njihovih reda i rasporeda. Svojom
se idejom o pokretu Marko posrao na svoje ranije zlatno pisanje — kako
kaze poslovica — i udario pecat od govna na svoju knjigu. Utisnuo je u

nju tu cuftu od proliva, tu fasiranu sniclu u sosu od driskavice"”

6 Milica Nikoli¢, ,Kratki zapis o novopronadenim Davicovim rukopisima,” Sarajev-
ske sveske, 41-42,(2013): 476.

7  Oskar Davico, Po zanimanju samoubica. Romansirana autobiofrafija 1, (Saraje-
vo: NISRO ,Oslobodenje®, 1987/88), 89-90.



O tome $ta su Davico i Kostié¢ planirali na osnivackom sastanku nadre-
alisticke grupe kod Aleksandra Vuca 1929. godine mi znamo samo iz
anegdota i uspomena. Varijante su razli¢ite. Ali ipak: na osnivackom
sastanku pokreta 1929. godine kod Aleksandra Vuca, Davico i Kostié
dosli su s revolverom i namerom da prostrele sve ¢lanove grupe, uk-
ljucujudi i sebe - i to u nameri da sprece izdaju; da sprece nadrealizam
da se pomalogradani ¢im se pretvori u organizovani pokret. Ipak, nisu
pucali — o tome zasto nisu pucali postoje takode razliCite price. Ali
ipak, postajala je ideja da oni zajedno sa svojim samoubistvom izvedu i
samoubistvo Citave grupe. Ali samoubistvo pri tome nije shvatano kao
¢in protiv zivota, ve¢ kao ¢in protiv ,Zivota unapred osudenog”.
Citiram jo$ jednom Ocivadica:
JPostati svesni sebe kao stalne bune, nezadovoljne ponudama Zivota, to je ono
Sto mi zelimo. Sanjarimo mi i o jednom moZda nesto blaZzem i nesto manje
surovom i drukcijem Zivotu no sto je ovaj nas, a time i o manje nesavrsenem
zivotu. Treba mu promeniti kurs, tj. pravac plovidbe, valja mu otvoriti prozore
u praveu razumevanja, sve Sirem iz dana u dan. Treba uputiti sve visem i sve
potpunijem poimanju samog sebe, sve postojanije lucidnijeg i lepseg. Ovakav
Zivot kakav nam je, poput rendisanog rena, gurnut pod nos da ga odzivimo
kao tezak i mucan zadatak izaziva suze kao da je od seckanog luka, pa
se protiv naseg odgovora suzama na udarce koji pljuste sa svih strana po
nasim bubrezima moramo poneti ne suzno, kao sto smo skloni da cinimo,
vec nezenski, a odbojno i kao da se onesvescenom gura flasica amonijaka pod
nozdrve ili kad se robijasu smrdljiva ajnpern supa uzeta kroz Suber celije

neposredno prosipa u Zeludac. Mi takav Zivot necemo..®

8 Ibid, 9L
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Vidite, ovo isticanje nezenskog ima jednu macisticku notu. Oni su po-
kusali da preokrenu sve, pa su ipak ostali u koordinatama macizma.
Tesko je ovde bilo zaista nesto promeniti.

Ali, da se vratimo vezi izmedu ovog planiranog pucanja i Nadre-
alizma u drustvenom procesu. Davico i Kosti¢ proklamacijom objavlje-
nom u ovoj bro$uri na simbolickoj ravni izvode upravo ono $to su
1929. godine propustili. Dakle, ono $to se moze posmatrati kao disci-
pliniranje u stvari moze biti razumljivo i kao krajnji eksces; i upravo
nas ovaj paradoks vodi direktno ka paradoksnoj logici revolucije.

U svom partizanskom dnevniku, Koc¢a Popovi¢ se veoma kriticki
osvrnuo na svoj nadrealisticki period i narocito nadrealisticke teorije o
samoubistvu — kada su oko njega umirali [judi, sve mu je to moglo zvucati
problemati¢no, naivno, mozda ¢ak i pomalo cini¢no. Pa ipak, dijalektika
revolucije zahtevala je da se zivi nezivljivo - i to je na neocekivan nacin
akualiziralo neke teme koje je nadrealisticki pokret tematizirao. Ako se jos
jednom vratimo anketi ,Da li je humor moralan stav?“ — Popovi¢ je tada na
postavljeno pitanje odgovorio negativno, posto je humor nezivljiv:

yJHumor bi zahtevao totalnu desistematizaciju Zivota sa ukinucem

svih posrednistava. Njegovo se postojanje ne moze dokazati; ako moZe,
to je samo a fortiori, restrospektivno, posle samoubistva. (...) I treba
uvideti da bi na planu koji iskljucuje akciju, humor jedino jos mogao
biti opravdan; samo onda, ako je dosledan, osuden je na smrt. (...) Jer

je humor bezobziran, koliko i ravnodusan, otvoreno proizvoljan; i

svakako pre, ili bar izvan svadbe duse i tela. Inace na planu smrti ima

onu jedinstvenu vrednost koju moral ima na planu Zivota.*

9 ,Dalije humor moralan stav?“, Nadrealizam danas i ovde 1, (1931): 18-19.



Konsekventno je bilo da su se potpisnici brosure Nadrealizam u drus-
tvenom procesu odrekli humora u ime humora samog. Ali logika revo-
lucija upravo kao superlativ akcije uspostavila je ono nemogude: zah-
tevala je upravo Ziveti nezivljivo, zahtevala je akciju na planu smrti.
Veoma signifikantno mi se ¢ini da je u svom privatnom partizanskom
humoru Koc¢a Popovié¢ sebe nazivao ,pokojni Koc¢a“. Nije slu¢ajno da

se je time vratio jednoj formulaciji iz ankete o humoru, u kojoj navodi:

»,0d dana kad podu u rat, Japanci smatraju sebe za umrle. Oni se potpisuju:

pokojni taj i taj... “*°

Dakle, ulazedi u revoluciju, Popovié ulazi u podrudje jedne nemo-
guénosti koja mu se u nadrealistickom periodu ¢inila nespojivom sa
akcijom. Ali- dali se ovde radi o specifi¢noj logici revolucije, ili samo
o logici rata uopste? U Drugom svetskom ratu, Japan je bio na suprot-
noj strani od Koce. Ponekad mozemo nadi veoma sli¢ne formulacije
na suprotnim stranama u konfliktu. Ja sam razvio ¢itavu teoriju jedne
specifi¢ne partizanske revolucionarne mnostvene subjektivnosti, u
kojoj svaki pojedinac treba da postane vise no jedan; a onda gledam
nacisticki film Hans Westmar odnosno Einer von Vielen iz 1933. godine,
i iznenada tamo nalazim skoro doslovno istu formulaciju... Ali ipak:
ovaj film (koji je Gebels u originalnoj verziji zabranio) zanimljiv je
upravo zbog toga $to pokusava da prenese neke levicarske impulse u
sluzbu nacizma, dakle on se veoma svesno sluzi apeliranjem na instin-
kte komunista, i to ne krije... Zasto sve to pominjem? Kad ho¢emo zai-
sta da shvatimo dinamiku onog vremena, treba da usporedimo najvece

suprotnosti, najvee nekompatibilnosti. I upravo nam nadrealisticki

10 Ibid,, 18.
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stav moze ovde ponuditi jedno odli¢no polaziste. Tek nam krajnji pa-
radoksi embrionalne dijalektike stvarnosti mogu da pruze konceptu-
alni aparat za adekvatno misljenje jedne takve dinamike kao sto je bila

dinamika revolucije u dvadesetom veku.









BLOK — IVANA HANACEK, ANA KUTLESA, VESNA Vukovié

* PROBLEM UMJETNOSTI
KOLEKTIVA: SLucAj UDRUZEN)A
UMJETNIKA ZEMLJA

aslov' preuzet iz istoimenog teksta Krste Hegedusi¢a ne
sazima samo osnovnu programatsku liniju Udruzenja
umjetnika Zemlja, nego i ,vje¢no“ pitanje sinteze umjet-
nosti i revolucije, koje od Oktobra pa — moglo bi se re¢i — sve do danas
nije prestalo biti aktualno: kako stvarati umjetnost kolektivno i za ko-

lektiv — kao drustvo u cjelini. Ono je ujedno i metodolosko opredjelje-

nje i usmjerenje naseg kolektivnog istrazivanja Zemlje, najprije kao 1-5,1-6, 1-7:

.. . . - - . Fotografije
organiziranog socijalno usmjerenog okupljanja umjetnika u tadasnjoj postavke izlozbe
e . cee . . .. .y sProblem
Kraljevini Jugoslaviji i — paralelno — Zemlje u okvirima radnickog po- . .

umjetnosti
kolektiva —

kreta u meduratnom razdoblju. To je prvi korak ka novim ¢itanjima

sluéaj Zemlja“.
djelovanja Zemljasa koji bi mogao rasvijetliti kontradikcije unutar pri- Strana 118-121.
.o . . .. . . . . . v .o v mw
povijesti o Zemlji u povijesti umjetnosti koja jo$ nije pronasla aparat
za valorizaciju kolektivistickog pristupa umjetnosti.
Dosadasnji prikazi Zemlje odve¢ inzistiraju na njezinoj monolit-
nosti; jos uvijek nije napisana historija Zemlje koja bi obuhvatila sve
njezine aspekte u okvirima dinami¢nog meduratnog perioda. Utoli-
ko je namjera ovog priloga, kao i istrazivanja? koje smo zapocele, da

1 Krsto Hegedusié, ,,Problem umjetnosti kolektiva,” u Almanah savremenih
problema, (1932).

2 Istrazivanje je zapoceto i predstavljeno izlozZbom u okviru projekta Kartografije
otpora, uz podrsku Zaklade Rosa Luxemburg za Jugoistocnu Europu.
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interpretaciji Zemlje — u susret 90-godisnjici njezina osnivanja — doda
nekoliko izostavljenih aspekata, a koji ¢e pridonijeti kompleksnosti
njezina ¢itanja, stoga se ono krece kontra dominantnim interpretaci-
jama koje u Zemlji vide pobjedu umjetnickog subjektiviteta i slobode
njegovog izraza.®> Oni se u prvom redu ticu organizacijskog oblika i
radnih procedura Udruzenja, te prijepora unutar Udruzenja, a koji su
- kako ¢emo pokazati — posljedica politickih razilazenja, te u konacnici
i dinamike u $irem politickom i uze umjetnickom polju. Ovo se od-
nosi na veé spomenute veze s Komunistickom partijom i radnickim
pokretom i na famozni sukob na knjizevnoj ljevici, ¢iji su okviri puno
$iri i koji se Zemlje ipak i u prvom redu dotice tek tangencijalno, mada
su udinci toga ,okrznuéa“ po Zemlju bili fatalni.

Tekst koji slijedi slucaj Udruzenja umjetnika Zemlja sagledava
kroz optiku kolektiva. Kao prvo, u fokusu nam je formiranje umjet-
nickog kolektiva u meduratnom periodu Kraljevine Jugoslavije, izvo-
rista takvog tipa organiziranja, zatim djelovanje drugih grupa i kolek-
tiva toga vremena, a sve to na podlozi kolektiva u smislu drustva kao

¢jeline na koji se Zemlja pozivala.

3 Vidi: Vladimir Malekovic, ,Zemlja. Neki problemi interpretacije u povodu kritic-
ke retrospektive,“ u Zivot umjetnosti, (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti,
br. 78/79,2006), ili Bozidar Gagro, ,Zemlja naspram evropske umjetnosti
izmedu dva rata,“ u Zivot umjetnosti, (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti,
br. 11/12,1970). Ovo, u odredenoj mjeri vrijedi i za pisanje Josipa Depola, unato¢
drugacijem kriticarskom i kunsthistori¢arskom ,prosedeu®.



KONTEKST

Priéi ,slu¢aju” Zemlja ipak nije nimalo lako, najprije stoga $to se, una-
to¢ relativnoj kratkodi, radi o iznimno dinami¢nom periodu u kojem
se kako na politickom tako i na umjetnickom polju dogadaju brze iz-
mjene i na medunarodnom i na domacem planu. U drustveno-politi¢-
kom, uZzem smislu, djelovanje Zemlje preklapa se s periodom diktature
dinastije Karadordevi¢ i rastule represije uslijed jacanja drzavnog ka-
pitalizma. Na globalnoj razini zapoc¢inje i velika kriza kapitalistickog
svijeta (slom burze 1929), ¢ije se posljedice osjecaju i na europskoj
periferiji. Krizu prati snazan zamah protudemokratskih tendencija,
od zabrane svih javnih okupljanja, preko cenzure $tampe, do Zesto-
ke represije kojom vojni i policijski aparat sustavno radi na unistenju
radnickog pokreta. Socijalna bijeda raste, i na selu i u gradu: padaju
cijene poljoprivrednih proizvoda $to dovodi do pada kupovne moéi
seljastva i njihove pauperizacije. Osiromaseni seljaci, kao i jeftina rad-
na snaga iz siromas$nih krajeva Poljske i Bugarske ruse cijenu rada u
gradu. Nadnice padaju, raste nezaposlenost, ali i nezadovoljstvo rad-
nika koji sve ¢esce stupaju u strajkove.* Naposlijetku, 1929. dolazi do
sloma bankarskog sustava i povlacenja stranog kapitala iz zemlje. Ko-
munisticka partija Jugoslavije, koja jo§ od 1921. djeluje u ilegali, u tim
se okolnostima nasla u jo$ tezoj situaciji: rezim nastoji razbiti Celije,
provode se racije i uhiéenja na svim razinama organizacije. Prema po-

dacima Medunarodne Crvene pomodi, solidarne organizacije radnicke

4  Zaiscrpan pregled socijalnih i politickih prilika u razdoblju u meduratnom raz-
doblju vidi: Mira Kolar-Dimitrijevi¢, Radni slojevi Zagreba: 1918-1931., (Zagreb:
Institut za historiju radnickog pokreta Hrvatske, 1973).
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klase koja je intenzivno pomagala politickim zatvorenicima i njiho-
vim obiteljima, izmedu 1929. i 1932. u Kraljevini Jugoslaviji odrzana
su ¢ak 152 politicka procesa protiv komunista i simpatizera pokreta,
od Cega ih je 18 zavrsilo smrtnim kaznama, 4 doZivotnim robijama,
a 734 osobe su iz politickih razloga osudene ukupno na 2.348 godina
zatvora.” Rukovodstvo Partije odlazi u inozemstvo, $to generira unu-
tarnje sukobe i frakcijske borbe na vise nivoa koje nije lako trasirati.
U ovim turbulentnim vremenima Partija pocinje inzistirati na radu
po strogim pravilima, ali i izgradnji kadra, a politicka se linija nakon
formiranja Narodnog fronta 1933. godine mijenja. lako je ovaj zao-
kret kao politicki moment kompleksan, a njegovo dalje razjasnjavanje
izlazi iz okvira ovog teksta, ipak ga se mora spomenuti u kontekstu
djelovanja Zemlje. Naime, jedno od klju¢nih pitanja koje svoju arti-
kulaciju dobiva u politici Narodnog fronta jest ono nacionalno — kao
jedan od - pored seljackog pitanja — glavnih problema s kojima se me-
duratna KPJ mora suo¢iti, a ono i klju¢no odreduje zemljasko shvacanje
kolektiva. Politika Narodnog fronta ukratko oznacava zbijanje redova
i prevazilazenje politickih razlika pred rastué¢im fasizmom, a u kontek-
stu nacionalnog pitanja definitivno napustanje ideje da se pojedine na-
cionalnosti na podrudju Jugoslavije politicki organiziraju kao zasebno
socijalisticke drzave. lako se tada osnivaju KP Hrvatske i KP Slovenije,
kako bi se priblizile ,nacionalno obespravljenim masama“,® rijec je stra-

teSkim potezima, pripremi terena za nacionalno ujedinjenje ,0dozdo“

5 Dus$an Bilandzi¢, Komunisticki pokret i socijalisticka revolucija u Hrvatskoj, (Zagreb:
Institut za historiju radnickog pokreta Hrvatske, izvaredno izdanje, 1969), 113.

6  Komunisticki lvan Jeli¢: Znacenje osnivanja Komunisticke partije Hrvatske,
transkript referata odrzanog na simpoziju , Teorija i praksa KPJ - SKJ u borbi za
slamanje kapitalizma i izgradnju socijalistickog drustva, u Splitu 1969.



u nadnacionalnu federativnu socijalisticku drzavu — drugu Jugoslaviju.
Godina donosenja politike Narodnog fronta ujedno je i godina velikog
raskola u udruzenju Zemlja, koje se redovito promatra na pozadini tzv.
sukoba na knjizevnoj ljevici — no ova podudranost upucuje na to da se
nacionalno pitanje, seljacko pitanje i zemljasko shvacéanje kolektiva, pa
onda i zemljaska razilaZzenja, moraju promatrati zajedno. Druga bitna
spouka“ iz skiciranog politickog konteksta jest mozda ocita ¢injenica,
no ipak je valja potrctati, a to je da u okolnostima zakonske zabrane i si-
stemske represije komunistickog pokreta umjetnost preuzima direktnu
politicku ulogu. lako su u tom smislu svakako brojni klju¢ni kulturni
Casopisi, koji se kao produzene ruke Partije pokre¢u u ovom periodu, ni
umjetnicke grupe ne treba zaobici. Pored Zemlje, u Jugoslaviji su djelo-
vale i grupe Zivot, Collegium Artisticum i brojne druge. Dakako, ova-
kav je tip udruzivanja odjek kulturne politike sovjetske Rusije i kasnije
Sovjetskog saveza, koji mozemo pratiti i drugdje u Europi. Zanimljiv
je primjer njemacka Novembergruppe, i kasnija Rote Gruppe, koja je i

direktno vezana za Zemlju, ¢emu ¢emo se vratiti malo kasnije.

ZEMLJA — IDEMO 1Z POCETKA...

Inicijalni impuls za okupljanje (likovnih) umjetnika u progresivno
udruzenje javilo se, nimalo slucajno, na relaciji Zagreb-Pariz. Naime,
likovna umjetnost u Kraljevini Jugoslaviji je pod hegemonijom europ-
skog modernog slikarstva, pa su i buduéi Zemljasi redovito slani u Pa-
riz na postdiplomski studij kako bi tamo kopirali francuske majstore te

duh tadasnje francuske umjetnosti donijeli i u nase burzujske salone i
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galerije. Ipak, nasi studenti pokazuju otpor prema instituciji burzujske
umjetnosti i kriticki se osvréu na nametnutu im ulogu da u domacu
umjetnost uvedu malogradanske ,kurseve iz inostranstva“. Kako Kr-
sto Hegedusi¢ piSe u pismu Otu Bihalji-Merinu: ,Drugovao sam (u
Parizu) sa slikarom Junekom i dogovarao se o formiranju neke revolu-
cionarne grupe mladih umjetnika koja bi se borila protiv nase nesamo-
stalnosti i epigonstva u slikarstvu. Razvijao sam teoriju kako bi trebalo
u nase slikarstvo unijeti kao size radnika i seljaka [...]. Istovremeno su
se u Zagrebu dogovarali Postruznik i Tabakovi¢ o potrebi formiranja
grupe mladih. Kako sam se u drugoj polovici 1929. definitivno vratio
kudi, te su se dvije teznje spojile. Poveli su se razgovori o formiranju
grupe koja se u prvoj polovici 1929. oformila kao grupa Zemlja.“’
Udruzenje umjetnika Zemlja osnovano je 25. veljace 1929. godine
u ateljeu Drage Iblera na Akademiji umjetnosti. Prisutni ¢lanovi-osni-
vaci: Antun Augustin¢ié, Krsto Hegedus$i¢, Drago Ibler, Frano Kr$ini¢,
Omer Mujadzi¢, Oton Postruznik, Kamilo Ruzi¢ka i Ivan Tabakovic.
Samom osnivanju prethodila je sjednica Privremenog odbora, 4. velja-
Ce iste godine u hotelu ,Esplanade®, na kojoj su se okupili: Augustinci¢,
Hegedusi¢, Ibler, Mujadzi¢, Ruzicka i Tabakovié. lako se u zapisniku te
sjednice - kako ga je izlozio tajnik, Krsto Hegedusi¢ — spominju ,svrha
i tendence Udruzenja“, program UdruZenja definiran je na sastanku
22. svibnja 1929. godine, a s obzirom na to da nije opsezan, ovdje ga

prenosimo u cijelosti:

7  Josip Depolo, ,Zemlja 1929.-1935.“ u Revolucionarno slikarstvo, (Zagreb:
Spektar,1977), 14.



1. IDEOLOSKA BAZA

Cilj (svrha) Zemlje: Nezavisnost naseg likovnog izraza. Sredstva
da se to postigne:

1) Borba protiv kurseva iz inostranstva, impresionizma,
neoklasicizma itd.

2) Dizanje likovnog nivoa tj. borba protiv diletantizma

3) Borba protiv lar-pur-lara. (Umjetnost mora odrazavati milje i

odgovarati savremenim vitalnim potrebama).

II. RADNA BAZA

1) Popularizacija umjetnosti (izlozbe, kruzoci, predavanja,
Stampa).

2) Intenzivni kontakt s inozemstvom (izlozbe komparativne
ovdje i vani, revija).

3) Rad sa intelektualnim grupama koje su paralelno ideoloski

orijentirane.

Zapisnik prve sjednice Zemlje otkriva zanimljive momenate, koji
govore u prilog tumacenju Zemlje kao prije svega kolektivistickog
poduhvata koji od samog pocetka inzistira na opreci burzujskoj um-
jetnosti i individualizmu u figuri i funkciji autora kakvu propagira.
Tako u njemu c¢itamo odluku ,da se pitanje anonimnosti odlozi kao
neaktualno®. lako kao prijedlog o¢ito nije usvojen, ve¢ ¢injenica da se
raspravljalo o moguénosti nepotpisivanja radova na izlozbama, da-
kle kolektivnog istupanja i kolektivnog preuizmanja odgovornosti za
izlozeno, dosta govori. Nadalje, u paragrafu Svrha Udruzenja, govori

se 0 ,osnivanju sli¢nih udruzenja u ostalim mjestima drzave u obli-
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ku klubova ili grupa u svrhu propagande drustvene ideologije“. Dvije
godine prije osnivanja Zemlje, 1927, u Moskvi je organizirana Prva
medunarodna konferencija revolucionarnih pisaca,® nakon koje se po
uzoru na RAPP (Ruska asocijacija proleterskih pisaca) osnivaju nacio-
nalne podruznice diljem svijeta, sve sa svrhom jacanja pozicije socijal-
ne knjizevnosti, §to ¢e nuzno i dovesti do sukoba s avangardistickim
poetikama. Druga medunarodna konferencija revolucionarnih pisaca
odrzana je 1932. godine u Harkovu, i tada su doneseni mnogi direk-
tivniji zakljuéci, poznati i prezreni kao famozna harkovska linija. Valja
istaknuti kako je osnivanje klubova bilo dijelom strategije priblizava-
nja dnevnoj borbi radnika. Drugi dio definicije — u svrhu propagande
drustvene ideologije — jasno se pozicionira u politickom spektru, opet na
stranu drustva kao cjeline, a ne pojedinca.

Uvodno smo naglasile kako je rije¢ o organiziranom UdruZenju,
dakle udruzenju s jasnim programom i usmjerenjem, ali i radnim pro-
cedurama: sastanci su odrzavani redovito, uvijek s temeljitim zapisni-
cima ijasnom procedurom odlucivanja, kao $to su podnoseni i godisnji
referati u kojima se osvrtalo na rad uz ,stalnu kritiku i samokritiku®.
U prvom, iako sazetom, historijskom prikazu Zemlje Josipa Depola®
pisanom kasnih 1960-ih, dakle u vrijeme kad je veéina Zemljasa jos
zZiva, naisle smo na neke interesantne navode iz zapisnika. Tako do-
znajemo kako je ¢lanovima Zemlje bilo zabranjeno izlaganje unutar

drugih formacija, a ova je odluka napustena tek prije raspada i nakon

8 Medunarodni biro za vezu s revolucionarnim piscima svijeta osnovan je jos
1925. godine.

9 Josip Depolo, ,Zemlja 1929.-1935.” u Revolucionarno slikarstvo, (Zagreb:
Spektar,1977),13-25.



gotovo kompletne re-organizacije ¢lanstva. Takoder, i da se planira-
lo osnivanje dekorativnog odjeljenja,'° foto-sekcije, ali i ,komiteta za
kritiku“. U jeku rasprava oko Il izlozbe (Pariz, 1931) nailazimo u navo-
du zapisnika jednog od trinaest sastanaka odrzanih samo te godine na
Augustincicev prijedlog da se osnuje tzv. dumping-odjeljenje: slikari bi
bili pozvani da izrade slike u maniri impresionizma i kolorizma, a da ih

prodaju po niskim cijenama.

ZEMLJA U ODNOSU NA LIJEVO UMJETNICKO
UDRUZIVANJE TOG VREMENA: ZEMLJA I
NOVEMBARSKA GRUPA

Ovaj kratki osvrt na zemljasko poimanje umjetnickog udruzenja treba
Citati u kontekstu kolektivnih praksi tog vremena, koji smo ve¢ nace-
li u uvodnom poglavlju. Grupa Sestorica, grupa Oblik, grupa Zivot,
Nezavisni, grupa Gruda, Zagrebacki umjetnici, Collegium artisticum,
Desetorica samo su neke od grupa koje se pojavljuju prije Drugog
svjetskog rata, a s kojima Zemljasi odrzavaju veze. Takva zivost umjet-
nicke scene ne treba cuditi s obzirom na to da se avangardni pokreti
u napadu na instituciju umjetnosti obrusavaju i na instituciju autora
individualca, pa pocetkom stolje¢a tako stasaju brojni umjetnicki ko-

lektivi, umjetnicke grupe, formalna i neformalna udruzenja, nerijetko

10 Kaoimnoge grupe i udruzenja toga vremena, ni Zemlja nije imala Zena Clanica.
Branka Hegedusi¢-Franges bila je go$c¢a naizlozbama (Clanom je - kako Depolo
navodi - trebala postati na posljednoj, zabranjenoj izlozbi), ali i - kao Zena
tajnika - obiteljski vezana, te Otti Berger kao tekstilka s Bauhausa. Ovakvo
odjeljenje privuklo bi viSe Zena angaZziranih u granama primijenjene umjetnosti.
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u bliskim kontaktima i razmjenama koje nadilaze nacionalne okvire. S
druge strane, u sovjetskoj Rusiji, od 1922. Sovjetskom savezu, umjet-
nicke se grupe ¢vrsce vezu uz drzavu koja ih financijski i materijalno
pomaze pa one postaju masovnije; udaljavaju se od zahtjeva za autono-
miju i djeluju u bliskoj vezi s partijskom linijom koja ve¢ ranih 1920-ih
inzistira na asimilaciji kulture predrevolucionarnog razdoblja u okvire
klasno osvijestenog angazmana.

Razvoj umjetni¢kog organiziranja na sovjetskoj sceni imao je u
konacnici daleko snazniji ucinak, a njihove odjeke pratimo u nizu ze-
malja. Veé spomenuta Novembergruppe, ili Novembarska grupa, kao
sredisnje okupljanje avangardnih i revolucionarnih umjetnika u Nje-
mackoj zanimljiva je za komparaciju iz dva razloga: najprije zbog jed-
ne osobne poveznice, a potom i kao ilustracija unutarnjih razilazenja
zbog politickih razloga - ilustracija toga kako se sukob komunista i
socijaldemokrata prelio i na umjetnicko polje. Osnovana je u Berlinu
1918, nakon neuspjele socijalisticke revolucije u Njemackoj (i samo
ime uzima od mjeseca revolucije), a okupila je ve¢ u prvim mjesecima
postojanja oko 170 umjetnika iz razlicitih grana: likovnjake, arhitekte,
pisce, kompozitore, filmske autore. To udruzivanje razli¢itih discipli-
na i razli¢itih avangardnih pravaca (tu su ekspresionisti, dadaisti, pa
i futuristi) nije imalo za cilj tek umjetnicko jedinstvo — tezilo se de-
nickim vije¢em za umjetnost (Arbeitsrat fiir Kunst). Clan Novembarske
grupe i suradnik Radnickog savjeta za umjetnost bio je i arhitekt Hans

Poelzig."! Predsjednik Zemlje, arhitekt Drago Ibler, bio je njegov student

11 Nekiizvoritvrde da je bio ¢lan, ali dokaza za to nismo nasle jer su ve€inom



i suradnik, a njihov rad je zapazio i Krleza,'? i o njemu pisao u ¢lanku
,Kriza u slikarstvu“.*

Proklamirani ciljevi Novembarske grupe ostali su na razini obja-
ve, podrska im je dolazila uglavnom od srednje klase i intelektuala-
ca, §to Ce i dovesti do unutarnjih razmimoilazenja i istupanja dijela
¢lanstva protiv ,burzoaskog razvoja“ te u konaénici, 1924. godine, i do
osnivanja Rote Gruppe, ili Crvene grupe. Radi se o prvoj koaliciji ko-
munistickih umjetnika koja je okupljala uglavnom suradnike radnic-
kih novina Der Kniippel (Batina), a ¢lan je bio i George Grosz, umjet-
nik cije je djelovanje uvelike utjecalo na Zemlju, ali i socijalnu grafiku
u meduratnom razdoblju opéenito.'* Crvena grupa je bila aktivna do
1927. godine, a njezin je program usao u statute Udruzenja revoluci-
onarnih likovnih umjetnika Njemacke (poznatije kao Asso). Asso je
direktno slijedio primjer Udruzenja umjetnika Revolucionarne Rusije,
pa su nakon berlinske grupe osnovane brojne filijale diljem Njemacke.
Novembarska grupa nastavila je s djelovanjem uglavnom organizujudi

velike izlozbe, a s dolaskom nacionalsocijalista na vlast izloZena je bila

manjkavi. Sigurno je da je sudjeovao na izlozbama, kao i na izlozbama koje je or-
ganiziralo Radnicko vijeCe za umjetnost. Nalazimo ga i kao potpisnika njihovog
programa, koji je 1918. sastavio Bruno Taut.

12 Krlezin utjecaj na Zemlju svakako je neosporan, ali njime se u okvirima ovoga
teksta ne€emo baviti.

13 Putopisni esej objavljen u Knjizevnoj republici, 1924, knj. I, br. 1.

14 Buducise Zemljasi (Augustinci¢, Grdan, Postruznik, Mujadzi¢, Tabakovic) javlja-
ju na Grafickoj izloZbi u Salonu Ulrich u oZujku 1926, KrleZza u Obzoru (11.3.1926)
piSe negativnu kritiku, zamjerajuci im nedostatak socijalnog, a u kolovozu iste
godine pise utjecajan ¢lanak ,,0 njemackom slikaru Georgeu Groszu*“ (Jutarnji
list, 29.8.1926). Vise o Groszovu utjecaju u ¢lanku Lovorke Magas i Petra Prelo-
ga, ,Nekoliko aspekata utjecaja Georgea Grosza na hrvatsku umjetnost izmedu
dva svjetska rata“, u Radovi Instituta za povijest umjetnosti, br. 33/2009, str.
227-240.
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Cestim napadima, te 1935. konacno izbrisana iz registra, iste godine

kad je i Zemlja policijski zabranjena.

LOKALNI KONTEKST — STO NAM ODNOS ZEMLJE |
GRUPE TROJICE GOVORI O ZEMLJASKOM POIMANJU
KOLEKTIVA U ODNOSU NA NACIONALNO I SELJACKO
PITANJE

Iste godine kad i UdruZenje umjetnika Zemlja javlja se i Grupa trojice,
koja je u osnovi grupni pseudonim za trojicu slikara burzujske orijen-
tacije: Ljuba Babica, Vladimira Beci¢a i Jerolima Mise, a koja ¢e kao
takva formacija — i opet kao Zemlja - djelovati do 1935. godine. Zani-
mljivo je na ovom mjestu istaknuti kako je upravo Krleza mnogo i po-
hvalno pisao o ovoj trojici slikara, kao i to da su oni bili metom kritike
Zemljasa, sasvim konkretno Pura Tiljka, koji ve¢ 1930 (tada jos nije
formalno ¢lan Zemlje) Babica zestoko napada u Knjizevniku.'> Nadalje,
trojica su ve¢ u meduratnom periodu dobili profesorske pozicije (Ba-
bi¢ je k tome profesor vedini Zemljasa), ¢lanstvo u Akademiji znanosti
1 umjetnosti, a aktivni su na tim pozicijama i za vrijeme NDH, a $to
se nije odrazilo na njihove karijere po zavrsetku rata i uspostavi soci-
jalisticke Jugoslavije. Premda neki povjesnicari i kriticari naglasavaju

vezu ovih dviju grupacija, smatrajuéi ih dvjema paralelnim pojavama

15 buro Tiljak, ,Zapad i istok likovnih problema,” u Knjizevnik 2, (1930): 76-77.
Vise o sukobu Tiljak-Babic vidi: Petar Prelog, , Tiljak protiv Babica: o obiljezjima
ideoloskih razilazenja u hrvatskoj umjetnosti pocetkom tridesetih godina 20.
stoljec¢a,” u Radovi Instituta za povijest umjetnosti 34, (2010): 181-188.



u borbi za nezavisnost i slobodu umjetnickog izraza (jedne s lijeva, a
druge zdesna),'® a koja je i prevladala nakon $to se sukob na ljevici
,razrije$io” u korist umjetnicke slobode, mi ¢emo inzistirati upravo na
ideoloskoj razlici Zemlje i artikulaciji te razlike u programu, formati-
ma i istupima ¢lanova.

[ako je i Grupa trojice, najglasnije na usta svog teorijskog vode
Ljuba Babica, isto tako inzistirala na ,osebujnosti naseg likovnog izra-
za“, treba na ovom mjestu povuéi jasnu liniju razgranicenja. Grupa
trojice inzistira na nasem nacionalnom izrazu sasvim u duhu burzujske
umjetnosti, dok je ono nase i nacionalisticko u sluc¢aju Zemlje — kolek-
tivisticko, i tie se drustva u ¢jelini. Puro Tiljak, kao najzes¢i kriti-
car Grupe trojice, a Babi¢a napose, to ¢e lijepo sazeti u ocjeni kako
je ,umjetnost Grupe trojice individualisticka, ali nije antisocijalna, jer
je malogradanska“.!” Za Zemlju, nacionalno pitanje je klasno pitanje:
ona trazi nacionalni duh u potla¢enim radnicima i seljacima. Kao i u
predratnim (misli se na Prvi svjetski rat) ranim komunistickim i ranim
socijalistickim pokretima, i nacionalizam meduraca nosi pecat antiim-
perijalizma, ovoga puta u odnosu na Kraljevinu Jugoslaviju, koja se
smatra umjetnom tvorevinom Versajskog sporazuma i imperijalnih
sila. Velikosrpske pretenzije kraljevske dinastije pritom su takoder
predmet ostre kritike.

Zemljasko ideolosko opredjeljenje jasno se razabire ve¢ u Radnoj
bazi programa koji inzistira na demokratizaciji umjetnosti i jacem pove-

zivanju s grupama paralelno ideoloski orijenitranim. Svi njihovi tekstovi,

16 Josip Depolo, ,Zemlja 1929.-1935.” u Revolucionarno slikarstvo, (Zagreb:
Spektar,1977),13-25.

17 buroTiljak, ,IzloZzba Pechsteina, Babica, Becica i Mise,” u Knjizevnik 13, (1932): 472.
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a kritike i polemicarske priloge pisali su, pored Tiljka, i mnogi drugi
Zemljasi, prozima tvrda marksisticka terminologija, pri ¢emu nas ne
treba zbuniti ¢injenica da se odredeni pojmovi, kao na primjer ,¢etvrti
stalez'® danas mogu ¢initi kao neutralnije i zamagljenije izrazavanje.
Istrazimo li njihov historijat, vidjet ¢emo da je rije¢ o progresivnim

terminima skovanima u ranoj fazi komunizma i socijalizma.

GODINE PRVIH PRIJEPORA ALI | PROCVATA
UMJETNOSTI ZA ,CETVRTI STALEZ®

Vratimo li se kronoloskom is¢itavanju zemljaskih zapisnika i tragova
unutarnjih funkcioniranja, izgleda da su medunarodne izloZbe izazivale
dosta prijepora unutar grupe: ve¢ nakon izlozbe u Londonu 1930. istu-

9 zaostrava se kritika pariske $kole (kako mozemo

paju brojni ¢lanovi,
iSCitati iz gornjeg Augustincicevog prijedloga), a ako je suditi po bro-
ju sastanaka i zapisnika, rasprava se nastavila i nakon pariske izlozbe.
Zamjetno je da od 1931. dolazi do odredenog pregrupiranja, istupaju
politicki neaktivni ¢lanovi, kao gost se pridruzuje Puro Tiljak, a iste
se godine osnivaju Pucki teatar, na inicijativu Kamila Tompe i Vilima
Svecnjaka, te Hlebinska slikarska seljacka skola pod vodstvom Krste He-

gedusica. Oba programa bila su usmjerena edukaciji ,Cetvrtog staleza“.

Pucki je teatar uglavnom za svoje Clanstvo organizirao marksisticke

18 Sintagma je referenca na tri staleza, odnosno tri drustvena sloja zastupljena u
organima vlasti, u razdoblju prije Francuske revolucije. Prvi stalez je sve¢en-
stvo, drugi plemstvo, a treéi gradanstvo. Cetvrti staleZ obuhvaéao bi tako one
obespravljene, u ovom slucaju radnistvo i seljastvo.

19 Godine 1930. istupaju: Frano Krsini¢, Omer Mujadzic, Leo Junek.



kruzoke, predavanja, tiskao zidne novine, dok su izvedbe bile rjede, i
o¢ito u drugom planu. Rezultati Hlebinske skole izlozeni su veé na III
izlozbi Zemlje, koja je — nakon ideoloskih previranja koja se reflektiraju
u izmjeni Clanstva — zaista bila preokret, i to ne samo u okvirima zem-
ljaske prakse veé i u povijesti lokalne umjetnosti. Josip Depolo naglasava
kako se taj izniman zemljaski doprinos umjetnickom razvoju nepraved-
no presucuyje: ,.... prvi put u nasoj izlagackoj praksi obuhvacena su razna
likovna podrugdja kao nedjeljiva cjelina. Nova i moderna ideja zemljasa
da su slikarstvo, kiparstvo, arhitektura, primijenjena umjetnost i naivno
slikarstvo nedjeljivi partneri ne samo da je bila revolucionarna u svo-
je vrijeme, ve¢ je znacila historijski zaokret prema sintezi. Svi kasniji
napori u pravcu sinteze, naro¢ito aktuelni u nasem tzv. avangardnom
deceniju, imaju svoje korijene u toj trecoj zemljaskoj izlozbi.“*°
Predstavljanje radnika-slikara i seljaka-slikara ne samo da je bilo
revolucionarno u smislu $irenja okvira umjetnosti i njezinoga otvara-
nja prema amaterskoj produkciji (izlozbe su se odvijale u tad najrepre-
zentativnijim izlozbenim gradskim prostorima), jo$ vaznije — ono je
stremilo demokratizaciji umjetnickog polja ruku pod ruku s promje-
nom drustvenih odnosa. Nadalje, rad sa seljacima (Hlebinska $kola) i
radnicima (slikarski kruzok u Sindikatu grafickih radnika, koji je od
1932. takoder vodio Krsto Hegedusi¢) odvijao se u vrijeme — pod-
sjetimo se — teske represije i zabrane sindikalnog i politickog rada, u
kojima umjetnicka organizacija i umjetnicki formati (slikarske skole i

kruzoci) preuzimaju na sebe direktnu politicku funkciju.

20 Josip Depolo, ,Zemlja 1929.-1935.“ u Revolucionarno slikarstvo, (Zagreb:
Spektar, 1977),17. Tekst je pisan kasnih 1960-ih, pa Depolo ovdje prije svega
cilja na Egzat 51.

79



80

IV izlozba (Umjetnicki paviljon, Zagreb, 1932) nastavlja u smjeru
politi¢ki snaznijeg i jaCeg programa. U sekciji pod nazivom ,Kuéa i
Zivot” ugostili su Radnu grupa Zagreb,?* koja je od 1932. do 1935.
godine djelovala kao jugoslavenska sekcija CIAM-a (Congreés inter-
nationaux d’architecture moderne, ili Medunarodni kongres moder-
ne arhitekture). U svrhu priprema za njegov IV kongres istrazivali su
odnos stanovanja i drustveno-ekonomskih faktora te izradili ¢itav niz
analitickih karti Zagreba koje su prikazivale prostornu rasprostranje-
nost tipova stanovanja, meduodnos tipa stanovanja i tipa posla, vla-
snicku strukturu zemljista, analizu cijena zemljista, dijagrame medu-
odnosa razvoja grada, otvaranja gradevinskih zona i cijena zemljista,
prometnu infrastrukturu i sl. Zajedno s foto-dokumentacijom Antitu-
berkuloznog dispanzera, karte su bile izlozene u sekciji ,Kuca i zivot".
U skladu s programom tzv. novog gradenja, prema kojem arhitektura
vi$e nije individualni umjetnicki ¢in, ve¢ slozen proces koji pociva na
analitickom i znanstvenom pristupu gradenju i koji ima vaznu zada¢u

u izgradnji drustva, u katalogu izlozbe potpisuju se kao - inzenjeri.

UMJESTO KRAJA

Burna 1933. godina zaustavila je ovaj poletni ideoloski i organizacij-

ski razvoj Zemlje. Zemlja je imala svoje krize, koje su morale reflek-

tirati situaciju u pokretu. Prema rije¢ima Vilima Svecnjaka, krize su

21 U sastavu: Vlado Antoli¢, Dusan Hecimovi€, Zvonimir Kavuri¢, Josip Picman,
Josip Seissel, Bogdan Todorovic¢ i Ernest Weissmann.



bile uvjetovane dvama faktorima. Prvi je vezan uz ¢injenicu da su se u
Zemlji nasli umjetnici kojima po njihovom habitusu ,nije bilo mjesto
u grupi, te zbog toga jer su ,medu ¢lanovima postojala divergentna
misljenja o biti i smislu socijalno angazirane umjetnosti koja su se za-
ostrila povodom harkovskog kongresa i tzv. harkovske linije te Krle-
zinog predgovora Podravskim motivima.?? S druge strane, istraZivanje
olaksava razumijevanje svakodnevne bijede sela i grada, koja je novoj
generaciji umjetnika probudila klasnu svijest i potrebu za stvaranjem
umjetnosti bliske Sirokim proleterskim i seljackim masama koja se ne
moze stvoriti samo svjesnim odabirom motiva, veé i odbacivanjima
forme burzoaske umjetnosti. Krsto Hegedusi¢ u intervjuu®® svoje po-
liticko formatiranje smjesta upravo u Hlebine, podravsko selo u kojem
je proveo najraniju mladost i gdje je dozivio i pratio socijalne sukobe
i borbu Zelenog kadra za zemlju nakon Prvog svjetskog rata, a zatim
i kroz dacke demonstracije u Zagrebu. Zanimljivo, za njega je proble-
matika sukoba bila klasne prirode, $to jasno govori o visoko artikuli-
ranom i politi¢ki izgradenom umjetniku: , To je bilo vrijeme demon-
stracija i za takozvanu Jugoslaviju, kada se pocela razjasnjavati situacija
o velikosrpskoj hegemoniji (...). A hrvatska se burzoazija - poznato
je — tada vezala uz srpski bajonet, koja je bila organizirana pa je tako
pobuna zelenog kadra u krvi ugusena jer su se gospoda poplasila za

svoje posjede.“**

22 Intervju s Vilimom Svecnjakom, ,Boje njegovih zastava,” Vecernjilist 11112, XII
1982, razgovor vodio Jozo Puljizevi€.

23 Intervju u Vjesniku nije bio objavljen za zivota K. Hegedusica, ve¢ povodom nje-
gove smrti 1981. Intervju nosi naslov: ,,Umjetnost i revolucionarnost. Neobjav-
lieni razgovor s akademikom, slikarom i profesorom Krstom Hegedusicem®.

24 Ibid.
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Zemlja je policijski zabranjena 1935, no upravo je 1933. za nju bila
fatalna. Te godine su objavljeni ,Podravski motivi“ Krste Hegedusica
s predgovorom Miroslava Krleze. U njemu Krleza iznosi kritiku ten-
denciozne umjetnosti, umjetnosti koja treba vrsiti socijalnu funkciju,
te istice kako su talent i temperament bitniji od programa: ,Kod umjet-
nickoga stvaranja je sposobnost dozivljavanja vrlo Cesto uvjetovana
neusporedivo viSe karakterom umjetnika nego njegovim estetskim
teorijama, pogledima na svijet ili drustvenim i religioznim nazorima.
Te nazore kristalizirati, analizirati, poricati ili potvrdivati moze izme-
du ostaloga biti predmetom estetske ocjene, ali ocjenjujuéi umjetnine
ne smije se pustiti iz vida subjektivna crta koja je kod stvaranja bitno
zivotvorna i jedini putokaz..“”® Takvi individualisticki stavovi izazvali
su zestoke sukobe unutar udruzenja, a u konacnici i njegovu potpunu
reorganizaciju. Istupaju Augustin¢i¢, Postruznik, Radaus, Tiljak, da-
kle, od ¢lanova-osnivaca ostaju samo Hegedusic i Ibler.

Zemlja je i nakon ,Joma“ nastavila s izlozbenom djelatnosé¢u, sve
do policijske zabrane 1935, ali on je obiljezZio njezin historijat sve do
danas. Naime, raskol oko Krlezinog Predgovora nije znacio samo goto-
vo pa razbijanje Zemlje i prekid njezinoga organizacijskog i ideoloskog
razvoja, nego je i presudno obiljezio njezine naknadne interpretacije.
One su zaglavljene izmedu estetskih valorizacija opusa pojedinih Zem-
ljasa i tumacenja Zemlje kao estetske formacije. Kako bi se Zemlju
izvuklo iz takvih narativa, treba joj vratiti ono uzeto: njezino kolekti-

visticko usmjerenje.

25 Miroslav Krleza, ,Predgovor, u Krsto Hegedusic: Podravski motivi - 34 crteza,
(Zagreb: Minerva nakladna knjizara, 1933), 24.









VipA KNEZEVIC

* ILEGALNA GRUPA ZIVOT I LEVI
UMETNICKI FRONT. PITANJE
UMETNICKOG ORGANIZOVANJA.!

Pa ipak, umetnik ostaje povezan sa sudbinom covecanstva, jer osnovno
pitanje ne glasi: cemu tezi umetnost nego: kamo se okrece covecanstvo.

Buduca civilizacija bice socijalisticka, ili je uopste nece biti.

umetnickoj istoriografiji jugoslovenska socijalno angazo-

U vana umetnost tridesetih godina 20. veka, u deceniji ne-
posredno pred Drugi svetski rat, nije dovoljno obradivana.

Razlozi su mnogi i treba ih traziti kako u specifi¢nim drustveno-politi¢-
kim i kulturno-umetnic¢kim strujanjima nakon rata - kada istoriogra-
fijom i istorijom umetnosti dominira modernisticka struja formirana
u odnosu na zvani¢nu (kulturnu) politiku socijalisticke Jugoslavije pod
uticajem problema pozicioniranja drzave prema globalno dominantnoj
politici hladnog rata - tako i u savremenoj ,tranzicijskoj” istoriografiji i
istorijsko-umetnickoj struci, koja je pod uticajem procesa privatizacije
i komodifikacije Institucija umetnosti, i/ili pak pod direktnim uticajem

procesa istorijskog revizionizma.

1 Ovojerevidiraniskracen odlomak preuzet iz disertacije na kojoj trenutno radim,
pod nazivom Teorija i praksa kriticke levice u jugoslovenskoj kulturi (jugosloven-
ska umetnost izmedu dva svetska rata i revolucionarni drustveni pokret).

2 Oto Bihalji Merin, Graditelji moderne misli u literaturi i umetnosti, (Beograd:
Prosveta, 1965), 19.

85



86

Zauzimanjem modernisticke pozicije, posleratna istorijsko-umet-
nicka struka je predratni fenomen takozvane socijalne umetnosti usko,
neprecizno, jednolinijski i previse tendenciozno vezivala za dogmatski
definisanu (Staljinovu) umetnost socijalistickog realizma. U takvoj di-
hotomnoj vizuri, umetnici su svrstavani u ,parisku” (modernisticku,
netendencioznu i nedogmatsku) ili pak ,harkovsku” (socijalno ,reali-
sticku”, partijsku, tendencioznu, dogmatsku) struju.

U ovom tekstu polazimo od teza koje proisticu iz debate Mo¢-
nik-Komelj, koja se tice pitanja preteca partizanske umetnosti, koja za
oba autora predstavlja novum u odnosu na pitanje ralativne autonomije
burzoaske umetnosti. Dok Rastko Mo¢nik korene popularnih (narod-
nih) formi partizanske umetnosti pronalazi u predratnoj umetnosti
L,socijalnog realizma”, Miklavz Komelj tvrdi da, ukoliko i jeste preuzela
neke umetnicke elemente iz proslosti, ona ih je radije preuzela iz avan-
gardnih eksperimenata nego od ,socijalnog realizma”.®> Medutim, ovde
zelimo da pokazemo da se socijalna umetnost, to jest kriticki realizam®*
Cetvrte decenije u jugoslovenskoj umetnosti, ne treba ¢itati u suprot-
nosti sa avangardnim umetnickim praksama prethodnih decenija, veé
upravo kao njihov specifi¢ni kontinuitet. Jer, jugoslovenska socijalna
umetnost jeste nastavak avangardnih umetnickih praksi, ali u izmenje-
nim okolnostima, pod kojima se menja i sam (avangardni) umetnicki

jezik, ali i ,spoljasnje” drustveno-politicke okolnosti, koje (drustvene)

3 GalKirn,,The Yugoslav Partisan Art: Introductory Note,” Slavica Tergestina,
European Slavic Studies Journal (The Yugoslav Partisan Art) 17, (2016): 9-17.

4  Cinise daje i dalje naprecizniji pojam kriti¢ki realizam, koji su dali marksisticki
teoreticari umetnosti Mihal LifSic i Perd Lukac.



prakse umetnosti i revolucije ponovo preklapaju i dovode u vezu.” U
tom smislu, ,avangardno”® se u socijalnoj umetnosti ogleda u promeni
mesta i uloge umetnosti u izmenjenim politickim okolnostima i obo-
stranoj svesti o nuznosti meduodnosa njihovih praksi. U takvoj situa-
ciji, revolucionarni ¢in postaje borba umetnika za promenu sredstava
za proizvodnju i proizvodnih uslova rada. Unutar umetnickog polja,
borba za promenu sredstava za proizvodnju de$ava se preuzimanjem
medija grafike kao onog koji omogucava laku dostupnost i masovnu
reprodukciju, dok se borba za menjanje proizvodnih uslova rada de-
$ava na planu organizovanja umetnika i umetnica za bolje radne i zi-
votne uslove. U ovom tekstu se, zbog ogranicenosti prostora, bavimo
pre svega ovim drugim problemom - umetnickim organizovanjem.
Neminovno, ova umetnicka borba imala je svoje materijalne ucinke i
na politickom planu. Ona je ¢inila doprinos politici Narodnog fronta
gradenog odozdo’ koja je vodila ka horizontu Narodnooslobodilacke

borbe i (nastanku) socijalisticke Jugoslavije.

5 Vise o odnosu umetnostiirevolucije videti, na primer: Gerald Raunig, Umetnost
i revolucija: umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, (Novi Sad: Kuda.org i
Futura, 2006); John Robert, Revolutionary Time and the Avant-Garde, (London:
Verso, 2015).

6 U tekstu se pojam avangardnog upotrebljava na nacin kako ovaj pojam u
novom cCitanju formuliSe DZon Robert, u kojem ponovo iS¢itava vaznost avan-
gardnih umetnickih praksi. Videti: John Robert, Revolutionary Time and the
Avant-Garde, (London: Verso, 2015).

7 Dok je Kominterna tek na svom VIl kongresu tokom 1935. napravila klju¢ni za-
okret ka stvaranju jedinstvenog opstenarodnog fronta u borbi protiv fasizma,
KPJ je ve€ godinu dana ranije, na svojoj IV konferenciji 1934. godine pozvala
na stvaranje Sirokog antifasistickog i antiratnog pokreta, te fronta narodne
slobode. Videti: Dusan Bilandzi¢, Historija Socijalisticke Federativne Republike
Jugoslavije: glavni procesi 1918-1985, (Zagreb: Skolska knjiga, 1985), 35.
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Na kraju, ovim radom Zelimo da pokazemo da je fenomenu socijalne
umetnosti Cetvrte decenije XX veka potrebno novo imenovanje, i$¢itava-
nje i definisanje, pre svega vracajuéi se na primarne arhivske izvore, ali
i na nove analize koje dovode u pitanje dominantne interpretacije ove
umetnosti kao ,dogmatske”, ,partijske” i pod direktnim uticajem Stalji-

novog ,socijalistickog realizma”, Harkovske struje i ,zdanovizma”.

MANIFEST UMETNIKA MIRKA KUJACICA

Cokula sa svojim supljinama i senkama stajala je u svakom slucaju i

tonski izvrsno na sivom platnu®

Kujaciceva eksplicitno marksisticka teorija umetnosti formulisana u
fragmentima i u manifestnoj formi,” jedna je od tada najtemeljnijih ar-
tikulacija problema umetnickog rada u kapitalistickom (umetnickom)
sistemu i s tim u vezi poloZaja umetnika kao ,elitnog“ najamnog radni-
ka. Takvo materijalisticko izvodenje mesta umetnosti u kapitalistickoj
proizvodnji upravo je na tragu zenitistickih marksisticko-lenjinisti¢-
kih manifestnih eklekti¢nih tvorevina, ali i nadrealistickih (proto)alti-
serovskih frojdo-marksistickih analiza, koje su mozda najeksplicitnije
izreCene u nedovoljno pazljivo procitanoj i interpretiranoj studiji Po-
lozaj nadrealizma u drustvenom procesu, Oskara Davica, Dusana Matica

i Porda Kosti¢a, pogotovo u njenom poslednjem delu gde se govori

N.l., Politika, 25. april 1932. (Rastko Petrovic)

9  Videti: Mirko Kujaéi¢, Moj manifest, (Beograd: Stamparsko izdavacko preduze-
¢e ,Vreme,” 1932).



o ambivalentnom polozaju intelektualaca, te ,dijalekti¢noj zavisnosti
poezije i socijalnog®. S ovim drugim, uticaj postaje ocigledniji, kada se
ima na umu bliski vremenski okvir njihovog Stampanja kao i medu-
sobna povezanost protagonista.

Kritiku ideje 0 autonomnoj umetnosti Kujaci¢ je formulisao upravo
u odnosu na koncept najamnog rada,'® kroz njenu istorijsku realizaci-
ju - Instituciju umetnosti sa svim njenim aparatima. Ti aparati su ve¢
od prvog trenutka njenog nastanka osudeni da zive pod senkom pretece
apsorpcije u trziste ili u nelagodnoj i napetoj simbiozi s drzavnim apa-
ratima. Njegova artikulacija klasne borbe unutar polja umetnosti nasta-
vak je umetnicke tradicije koja prati paralelni razvoj i same umetnosti.
Ona je deo praksi koje mozemo da podvedemo pod opsti pojam kriticke
ne proliferacije, re-claimuje u smislu ,istorijskog kontinuiteta kritickih
umetnickih praksi kao kontinuiteta tacaka prekida, rezova i preloma sa
nekim od dominantnih tendencija u konkretnom istorijskom trenutku i
konkretnim okolnostima. Tu kritika ne mora da znaci samo negaciju kao
takvu, ve¢ i negaciju kao drugu stranu afirmacije necega $to nikada ranije
nije afirmisano“."* Takva umetnicka praksa, koja se razvijala iz doktrine
samorefleksije i samokritike umetnickog sistema, imala je za cilj da kroz

kritiku institucije umetnosti nastale u liberalnom gradanskom drustvu

10 Pitanje neproduktivnog i produktivnog rada, te privilegovane (autonomne)
pozicije kulturno-umetnicke proizvodnje unutar kapitalistickih proizvodnih
odnosa bilo je i te kako prisutno u meduratnim levo orijentisanim avangardnim
praksama, a narocito u kasnije formiranom levom (kulturnom) frontu, te speci-
fiéno unutar grupe Zivot.

11 Jelena Vesic, ,Administracija estetike ili podzemni tokovi ugovaranja umetnic-

kog posla izmedu ljubavi i novca, novca i ljubavi”, Frakcija, Casopis za izvedbene
umjetnosti, 68/69 (2013): 25.
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umetnost vrati u zivotnu i drustvenu praksu, vraéajuéi se time i na pi-
tanja nacina proizvodnje i potro$nje, kroz perspektivu politicke ekono-
mije i marksisticke teorije umetnosti. Tako i sam Kujaci¢ definiSe umet-
nika kao sluzbenika u okviru kapitalistickog nacina proizvodnje, koji za
obavljeni rad biva nagraden parcetom hleba, dok povlaséena klasa sebi
pribavlja umetnikov luksuzni proizvod. U protivnom, gubi uslove za
goli zivot.'? Ovaj Kujaciéev Manifest kljuéni je tekst koris¢en prilikom
osnivanja ilegalne grupe Zivot, te centralna programska osnova i temelj

bududeg levog umetnickog fronta.

LIKOVNA SCENA U BEOGRADU TRIDESETIH: POJAVA
GRUPE ZIVOT

Rekao sam gospodinu Pukicu da sam radnik, da mi treba znati da li
da pisem ili da se latim svoga posla. Gospodin Pukic misli da treba da

pisem, kad mi dolazi ,inspiracija”. Radi licnog zadovoljstva. U sebi sam

12 Kao sto se iz Citanja primarnih arhivskih materijala moze i zakljuciti, Kujacic je
de facto bio u direktnom kontaktu s lokalnim avangardnim pokretima - pre
svega sa zenitizmom i nadrealizmom. On jeste bio i u kontaktu s ,pariskom
Skolom”, narocito u okviru akademije Andrea Lota, u kojem je od 1926. godine,
s povremenim prekidima, studirao slikarstvo. Ve¢ od 1929. godine izlaze u
Beogradu, a o njemu pocinje da se pise, kao o prepoznatom i ,zanimljivom”
umetniku. Odredeni izvori potvrduju da se Kujaci€eva ideja za ovaj manifest
rodila jos tokom 1930. godine. Kako je sam Kujacic isticao, Manifest je nastao iz
danonoénih diskusija s Radojicom Zivanoviéem Noem, tada &lanom nadreali-
stickog pokreta. Ideja je bila da se napravi program nove umetnosti uzima-
njem u obzir ve€ postojecih ideja i njihovim uobliCavanjem, kao i onih koje su
nastajale tokom diskusija. Manifest je strukturno postavljen u duhu zenitisticke
metrike i slogovnosti, $to narocito pokazuje predzadniji citat. Dok odbacuje
tada dominantne uticaje pariskog slikarstva, narocito kubizma, uzore za ,,novu*
umetnost trazi u radu Georga Grosa, nemackog uticajnog protagoniste novog
objektivizma dok kao jedine lokalne uzore navodi zagrebacku grupu Zemlja.



mislio: onaj koji prozivljava bolove, patnje i stradanja ne treba da ceka
inspiraciju. On je stalno inspirisan. Njegova je muza glad i beda. Ali sta
znaju ta gospoda o istini i bedi i stradanju, za njih je to tek size, dirljiv

i podesan za poeme iz perspektive sitnoga pesnika."®

Za razliku od, na primer, zagrebacke grupe Zemlja, iza koje je ostalo
mnostvo arhivskog materijala, dnevnika i zapisa, o grupi Zivot nema
saCuvanih podataka. Osnovana tokom 1934. godine, u vremenu re-
zimske represije i terora, ova grupa je bila prinudena da funkcioni-
Se ilegalno bududi da su njeni pripadnici bili i ¢lanovi komunisticke
partije, njeni simpatizeri i/ili konspiranti.’* Ono $to se zna jeste da je
grupa oformljena u ateljeu Mirka Kujacica, i da su ostali ¢lanovi grupe
bili: Porde Andrejevi¢ Kun, Purde Teodorovi¢, Dragan Baja Berako-
vié, Josip Bepo Benkovi¢, Radojica Zivanovi¢ Noe, Vladeta Piperski i
Vinko Grdan kao saradnik. Ostali bliski saradnici koji su na razli¢ite
nacine i u razli¢ita vremena u periodu do pocetka rata doprinosili radu
grupe bili su: Stevan Bodnarov, Branko Sotra, Bora Baruh, Boba Por-
devi¢, Vera Cohadzi¢, Danijel Ozmo, Voja Dimitrijevi¢, Pivo Karama-

tijevi¢, Mo$a Pijade i drugi. Grupa Zivot je za sopstveni cilj postavila

13 S. Stefanovi¢, ,,Pismo jednog proleterskog pesnika,” Nova literatura, 2 (1928 ):
44-45,

14 Stoga je o njenom radu saéuvano vrlo malo podataka. Bozica Cosié navodi da
nema traga niti pisanih dokumenata o osnivanju, programu i radu ove grupe.
Njena tadasnja istrazivanja bila su uglavnom bazirana na svedocenjima njenih
pripadnika. S druge strane, Zora Simié-Milovanovié pise da je grupa Zivot imala
napisan ideoloski program, ali koji nije bio Stampan i koji je, zajedno s drugim
dokumentima o ovoj grupi, propao tokom Drugog svetskog rata u stanu Dorda
Andrejevica Kuna. Videti: BoZica Cosié, »Socijalna umetnost u Srhiji”, u: Revo-
lucionarno slikarstvo, (Zagreb: Spektar, 1977), 3-12; Zora Simi¢-Milovanovic,
,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti novijeg doba”, Godisnjak grada
Beograda, knj. VI, (1959): 619-656.
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okupljanje $to Sireg fronta naprednih umetnika i umetnica i intelektu-
alnih radnika i radnica, bez obzira na specifi¢nost pojedina¢nih stilova
i pristupa umetnickom oblikovanju. Kao klju¢ni pojam artikulisala se
socijalna'® umetnost (borbena umetnost), koja je iz sfere umetnickog si-
stema, kroz kolektiv, trebalo da izade u celokupnu drustvenost putem
$ireg umetnickog organizovanja.

U ovako postavljenoj politickoj platformi grupe Zivot, zapravo je
mnogo prisutniji uticaj u hodu stvarane i artikulisane narodnofron-
tovske politike komunisticke partije Jugoslavije od odredbi i prokla-
macija Harkovske konferencije.'® O tesnoj saradnji KPJ i grupe Zivot
govorili su i sami protagonisti ovih zbivanja. Medutim, za razliku od
mnogih autora koji su se bavili ovom temom i koji su blizak odnos par-
tije i umetnika uglavnom negativno ocenjivali i sagledavali kao odnos

koji vodi u partijnost, iz detaljnijeg uvida u dostupnu primarnu gradu,

15 U ovom periodu izrazite antikomunisticke cenzure svaki pojam koji bi mogao
da naznaci vezu sa revolucionarnim radnickim pokretom i/ili partijom morao se
prikriti. Stoga, u opstem pojmu “socijalna” umetnost treba Citati proleterska, to
jest, revolucionarna umetnost. Videti: Zorica Stipeti¢, Argumenti za revoluciju
- August Cesarec, Bibioteka ,,Pitanja“, (Zagreb: Centar drustvenih djelatnosti
saveza socijalisticke omladine Hrvatske, 1982), 268.

16 Druga konferencija RAPP-a (Udruzenje proleterskih pisaca) odrzana je 1930.
godine u Harkovu. Njen karakter jeste bio direktivan u smislu zahteva za inter-
nacionalizacijom umetnosti proleterske knjizevnosti u SSSR-u i to ne samo po
pitanju funkcije knjizevnosti u drustvu, vec i po pitanju zahteva za Sirim uklju-
Civanjem radnika i seljaka. Tada je donesena i posebna rezolucija o isticanju
vaznosti revolucionarne knjizevnosti u balkanskim zemljama. Medutim, ovakva
umetnicka kretanja vec su i ranije bila pokrenuta na Citavom jugoslovenskom
prostoru, Cak i mimo ovih zahteva, pre svega zbog specificne drustveno-poli-
ticke situacije. Isto tako, vec je tokom 1932. godine u samom SSSR-u odbacen
uzak i dogmatic¢an program Harkovske rezolucije, sa obrazloZzenjem da je Stet-
no uticala na kvalitet knjizevnosti. Artikulisao se novi program socijalistickog
realizma za koji se verovalo da ¢e uneti potrebnu Sirinu. Videti: Zorica Stipetic,
Argumenti za revoluciju - August Cesarec, Bibioteka ,Pitanja“, (Zagreb: Centar
drustvenih djelatnosti saveza socijalisticke omladine Hrvatske, 1982), 273,
posebno fus notu 491, kao i str. 313.



kao i novim citanjem istorije pomenutih odnosa moze se zakljuciti da
su oni bili mnogo kompleksniji od tako jednostranog posmatranja. Za
sada se moze naslutiti da je grupa Zivot od Partije dobijala odredenu logi-
stiku, preuzimala odredene principe rada i metode organizovanja, ¢iji su
institucija toga vremena, te stvaranju zajednickog levog umetnickog fronta.

Ne treba zaboraviti da je ovo jedan od najtezih perioda u istoriji
KPJ. Nakon uvodenja januarske diktature 1929. godine, te ishitrenog
oruzanog komunistickog otpora, usledilo je brutalno razbijanje ilegalnih
organizacija KPJ i SKOJ-a, kao i mnogih legalnih uporista revolucio-
narnih radnickih i sindikalnih centrala. Prema unapred pripremljenim
policijskim spiskovima, masovno su hap$eni, muceni i ubijani svi koji
lans stanja bio je takav da je za samo par godina ¢lanstvo u KPJ bilo de-
setkovano, a uze rukovodstvo primorano da pobegde u inostranstvo.'’
Paralelno s krizom diktature, narocito izrazenom tokom 1933. 1 1934,
godine, koja je pre svega pogodila radnicku klasu i siromasno i sred-
nje seljastvo, teklo je i sporadi¢no obnavljanje partijskih éelija, neretko
obustavljano novim policijskim provalama i ¢istkama. Teror je i dalje
bio u porastu. Upravo su u ovom periodu odlu¢ujuéu ulogu odigrale
levo orijentisane kulturno-umetnicke grupe i kolektivi, te mnogobroj-

ni izolovani pojedinci, narocito u preuzimaju i nastavljanju politickog

17 Prema podacima Crvene pomoci Jugoslavije, od januara 1929. do septem-
bra 1932. pred Sudom za zastitu drzave odrzano je 82 procesa samo protiv
komunista, u kojima su osudivani na visegodisSnje robije koje su sluzili u tada
zloglasnim zatvorima (Glavnjaca, Lepoglava, Sremska Mitrovica, Maribor i dr.).
Videti: Kolektiv autora (Rodoljub Colakovié, Pero Damjanovié, Mito Hadzi Vasi-
lev idrugi), Pregled Istorije Saveza komunista Jugoslavije, (Beograd: Institut za
izucavanje radnickog pokreta, 1963), 169.
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rada, sredstvima koja su im bila na raspolaganju — agitacijom, pisanom
redju i slikom. Ovo je trajna specifi¢nost jugoslovenske umetnosti tog
perioda u vremenu skoro potpunog desetkovanja KPJ - preuzimanje
uloge ocuvanja ideoloskog bloka, te Sirenja klasne svesti medu mnogo-
brojnim intelektualcima, sindikatima, radnicima, omladinom. U namet-
nutim okolnostima,'® pitanje politickog organizovanja odnosi prevagu
nad ¢isto umetnickim problemima.’® Kao odraz u ogledalu, realna po-
liticka situacija — potpuno oslabljena Partija, odlazak partijskog vrha u
inostranstvo, frakcijska borba i sektastvo, koreni prakti¢nog udaljavanja
od Kominterne — transponovala se i na umetnicki plan u nizu diskusija,
polemika i sukoba (¢esto ad hominem intoniranih), u posleratnim inter-

pretacijama najce$ce oznacenih kroz prizmu razlicitih faza ,sukoba na

18 Ove specificne okolnosti u kojima se nalazi levo orijentisana jugoslovenska
umetnost treba stalno imati pred ocima, buduci da su druge umetnicke scene
imale sasvim drugacije drustveno-politicke kontekste, od sovjetske avan-
garde, koja je delovala u okolnostima drzavnog socijalizma, potpomognuta u
potpunosti drzavnim fondovima, do Nemacke, Francuske, Britanije i na primer
Ceéke, u kojima je KP nesmetano i u legalnim uslovima radila, $to je imalo
ocigledne reperkusije i na angaZovanu umetnost.

19 Naizvestan nacin, ovakva situacija je upravo i omogucila heterogenost umet-
nickog pokreta. Kompleksnog medusobnog uticaja i prozimanja partijskog i
umetnickog fronta pronalazi se u samom istorijskom trenutku. U vreme formi-
ranja umetnickog fronta, Partija je josS bila slaba i u (ponovnom) formiranju. Tih
godina CK KPJ je u emigraciji i nema dovoljno uvida u sve kompleksne odnose
na levici u zemlji, niti je imao uvid u razli¢ita, nijansirana pomeranja u njenom
idejnom i politickom delovanju. Polemike i razliCite pozicije koje se medu
levom inteligencijom pojavljuju u prethodnom periodu, pre svega na terenu
knjizevnosti i knjizevne kritike, i dalje nisu bile politicke prirode. U tom trenutku,
KPJ nema snagu da artikuliSe realnu politiku niti da na direktan nacin zahteva
ideologizaciju kulture. Stoga, iako je bilo tendencija u tom pravcu, heterogene
i Cesto suprotstavljene grupe leve inteligencije u realnosti se nisu iskljucivale.
Zorica Stipeti¢, Argumenti za revoluciju - August Cesarec, Bibioteka ,,Pitanja“,
(Zagreb: Centar drustvenih djelatnosti saveza socijalisticke omladine Hrvatske,
1982), 313-315.



levici®, sa klju¢nom figurom Miroslava Krleze u epicentru zbivanja.?° Za
razliku od aktera na knjizevnoj levici, koji su bili direktni protagonisti
pomenutih sukoba, umetnicka je scena, bivajuéi posredno i sporadicno
uklju¢ivana u pomenute polemike, uspevala da prevazide i/ili ostavi po
strani sukobe na liniji autonomije umetnosti nasuprot one tendenciozne,
stavljajudi u prvi plan pitanje politickog organizovanja.

U svojoj umetni¢koj praksi, umetnici okupljeni oko grupe Zivot
pocinju kroz medij grafike da pronalaze teme u Zivotnoj svakodnevici,
na obodima grada, medu radnicima i radnicama, seoskim i gradskim
stanovni$tvom, brojnom sirotinjom. Tako Mirko Kujaci¢ u nekoliko
jem teskom zivotu i svakodnevici svedoci svojim grafikama (mapa Ri-
bari, 1934); Dorde Andrejevi¢ Kun odlazi u Borski rudnik, gde ilegal-
no uspeva da ude u kopove i boravi medu borskim rudarima, takode
prikazujudi krajnje nehumane uslove u kojima su rudari ziveli i radili,
ali i njihovo organizovanje i borbu protiv eksploatacije; Prvoslav Pivo
Karamatijevi¢ izradi¢e mapu linoreza pod nazivom Zemlja, o Zivotu

seljaka na Sandzaku,? itd.

20 Zanaznaku malo drugacijih interpretacija ,,sukoba na levici“ i posebno Krlezine
pozicije, od onih dominantnih u kojima se prednjaci detaljna studija Stanka La-
si¢a Sukob na knjizevnoj levici 1928-52, (Zagreb: Liber, 1972), pogledati: Zorica
Stipeti¢, Argumenti za revoluciju - August Cesarec, ,Pitanja“, (Zagreb: Centar
drustvenih djelatnosti saveza socijalisticke omladine Hrvatske, 1982). Buduci
da joj to nije bila primarna tema istrazivanja, te da se sukobom bavila posredno,
autorka ipak ulazi u polemiku s LasiCevim tezama i interpretacijama, dovodeci
ih u pitanje ili ih osporavajuci.

21 Znacajne graficke radove dali su Radojica Zivanovié Noe, Pavle Vasié¢, Mihailo S.
Petrov, Arpad Balaz, Pivo Karamatijevi¢, Mirko Kujacic i drugi, koji su ¢inili jednu
jedinstvenu celinu s mapama umetnika socijalnih tendencija iz drugih jugo-
slovenskih gradova poput mapa Metro (1928) i Beton (1930) Sergeja Glumca,
Podravski motivi (1933) Krste Hegedusica, Predgrade (1933) Maksima Sedeja,
Ljudi sa Sene (1934) Marijana Detonija, Linorezi (1934) Otona Postruznika, i
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Pored organizovanja razli¢itih izlozbi (poput Prve graficke izloz-
be), zatim bliskoj saradnji s razli¢itim levo orijentisanim i progresiv-
nim novinama i ¢asopisima (Nasa stvarnost*, Stozer, NIN, Zena danas),
umetnici okupljeni oko grupe Zivot pocinju aktivno da se ukljucuju
oko pitanja organizacije. Na formiranju pokreta (budu¢ih Bojkotasa)
radilo se vrlo pazljivo i disciplinovano, dok je svaki korak brizljivo pla-
niran i organizovan. Namera je bila formiranje jedinstvenog umetnic-
kog fronta za promenu proizvodnih odnosa i na¢ina umetnicke proiz-
pre svega grupa Zivot, a podrzao KPJ, materijalizovala se u nekoliko
vaznih dogadaja, od kojih su kljuéni: preuzimanje Udruzenja likovnih
umetnika, bojkot Udruzenja prijatelja umetnosti Cvijeta Zuzoric koje
je upravljalo Umetnickim paviljonom ,Cvijeta Zuzori¢“, mnogobrojne
aktivnosti i akcije Bojkotasa, Rezoluciji tridesetorice, kao i seriji svojevr-
snih kontraizlozbi pod nazivom Salon nezavisnih.

Jedna od centralnih figura u posredovanju i prevodenju partijskih
direktiva i kulturno-umetnicke scene u Beogradu, u periodu o kome je
re¢, svakako je Veselin Maslesa, koji u funkciji ¢lana mesnog komiteta za
Beograd, u tesnoj saradnji s delegatom CK Blagojem Parovi¢em, obav-
lja paralelno dvostruki politicki rad — onaj legalni, kao novinar veéine
progresivnih i levo orijentisanih novina i ¢asopisa, kao javni radnik koji
ucestvuje na razlicitim kulturno-umetnickim zbivanjima, najéesée na
Beogradskom univerzitetu, u stalnoj komunikaciji sa clanovima SKO]J-a,

aktivnih kroz niz studentskih i omladinskih organizacija i pokreta, kao

drugih. Navedeno prema: Misela Blanusa, Socijalna grafika: izmedu propagan-
de i likovnog izraza, (Beograd: Muzej savremene umetnosti, 2011), 11.



i ilegalni - radi na obnavljanju i povezivanju partijske delatnosti u vre-
menu Sestojanuarske diktature. Mesni komitet za Beograd tako ponovo
rukovodi partijskim ¢elijama u Rakovici, fabrici Seera, na brodogradi-
listu, u fabrici Zmaj, u beogradskoj elektri¢noj centrali i organizuje niz
politickih akcija, $trajkova, demonstracija. Radi na obnavljanju partijske
Stamparije, pise za ilegalne partijske listove (Proleter, Komunist), direk-
tno sudeluje u stvaranju antiratnog i antifasistickog fronta.?? Takode,
u direktnoj je saradnji s revolucionarnim studentskim pokretom, vrlo
aktivnim na tadasnjem Beogradskom univerzitetu (Casopis Student), ali
i zenskim pokretom koji predvode i pokre¢u Cana Babovi¢, Mitra Mi-
trovié, Dragica Vitolovi¢ Srzenti¢, i mnoge druge studentkinje i radnice
koje pokre¢u ¢asopis Zena danas, u kojem su saradnici i mnogobrojni
¢lanovi i ¢lanice grupe Zivot i levog umetnickog fronta.

Direktna veza izmedu Partije i grupe Zivot bio je slikar Josip Bepo
Benkovié, od Partije delegiran koordinator za veéinu organizacionih
aktivnosti grupe Zivot. Vinko Grdan, buduéi predsednik UdruZenja
likovnih umetnika, takode ¢lan partije, s obzirom na to da je bio veé
oznacen kao komunista, zbog Cega je ranije morao da napusti Zagreb
i nastani se u Uzicu kao profesor gimnazije, nije bio ¢lan grupe, veé
samo saradnik, kako ne bi kompromitovao ostatak ¢lanstva. Oko grupe
su se okupljali i na ilegalne sastanke su dolazili i profesori univerziteta,
novinari, knjizevnici, kompozitori i drugi drustveno-politicki radnici
i radnice: Stevan Mitrovi¢, Porde Jovanovié, Jovan Popovié¢, Dragi-
ca Vitolovié-Srzentié¢, Mitra Mitrovi¢, Olga Alkalaj, Milica Suvakovié,

Milka Zicina, Mira Vuckovi¢, Fani Politeo-Vuckovi¢, Vukica Mitrovi¢,

22 Vidi: Mitra Mitrovi¢, Veselin Maslesa, (Beograd: Nolit, 1964).
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Radovan Zogovié, Koca Popovié¢, Dusan Matié, Vojislav Vuckovié,
Veselin Maslesa i mnogi drugi. Obic¢no su se sastanci odrzavali u ne-
kom od umetnickih ateljea, bilo Kujaci¢a i Kuna, ili u ateljeima u Gos-
podar Jevremovoj ulici br. 19, gde su radili Bodnarov, Piperski, Mi-
hailo Vukoti¢, Ivo Seremet, i drugi, a ponekad i u predvorju Paviljona
»Cvijeta Zuzori¢“ kod domara Ljubinkoviéa, ili u kafani ,Moskva“ te u

,Gusarskom brodu“.?*

POCECI UMETNICKOG ORGANIZOVANJA: SLUCAJ
BOJKOTASA

Za razliku od malog broja umetnika koji nisu bili egzistencijalno ugroze-
ni - bilo da im je materijalnu sigurnost obezbedivalo njihovo klasno po-
reklo, ili pak njihova profesionalna afirmacija ulaskom u povlaséen krug
institucije umetnosti sa¢injen od malog broja umetnickih kolekcionara,
dilera i profesionalaca — veéina umetnika i studenata umetnosti u tadas-
njem glavnom gradu Zivela je na ivici egzistencije. Nakon Prvog svetskog

rata, priliv umetnika u Beograd kao glavni grad Kraljevine Jugoslavije

23 ldeju za otvaranje kafane ,,Gusarski brod“ dali su Mirko Kujacic¢ i Petar Pala-
vicini, kao pokusaj da se obezbede dodatna sredstva kako bi se poboljsali
uslovi Zivota i rada pojedinih umetnika i umetnica koji su se borili sa osnovnom
egzistencijom, poput slikara Stevana Bodnarova. lako je kafana radila samo
tokom zime 1933/34, bila je znac¢ajno mesto umetnickih susreta i saradnje, a po
Vjekoslavu Cetkoviéu i na osnovu kasnijih umetnickih svedoéenja, upravo se u
ovoj kafani prvi put formulisala ideja o osnivanju grupe Zivot. Sigurno da je ideja
o iniciranju ovakvog prostora dosla iz poznavanja sli¢nih avangardnih praksi iz
inostranstva, §to je jos jedan argument u prilog kontinuiteta avangardnih umet-
nickih praksi u izmenjenim drustveno-politickim okolnostima. Videti: Vjekoslav
Cetkovi¢, Socijalna umetnost u Srbiji izmedu dva rata, (Novi Sad: Akademija
umetnosti u Novom Sadu, 1991), 94-95.



raste, a samim tim i konkurencija, koju su naro¢ito pojacale generacije
umetnika skolovanih kako u Beogradu tako i u inostranstvu, uglavnom
u Parizu. Relativno veliki broj umetnika u odnosu na brojnost gradskog
stanovni$tva donekle je doprineo pluralizmu umetnicke scene i njenom
daljem razvoju, no ipak je za posledicu imao i pojacavanje klasnih razli-
ka, kome je u velikoj meri doprinosila i ekonomska kriza 1929. godine
kao i kompleksna drustveno-politicka situacija. Dok se nova, no ipak
malobrojna, beogradska burzoazija ,iznikla na sitnom kapitalu”, koja
je bila glavni kupac umetnickih dela, ubrzo zasitila, ostali, nizi srednji
slojevi uglavnom nisu pokazivali interes za kupovinu umetnickih pred-
meta. Sire interesovanje gradana svelo se na poseéivanje izlozbi i drugih
manifestacija, koje su okupljale manje-vise istu publiku. Ipak, veéina sta-
novnika, radnika, sitnih sluzbenika, srednjoskolske omladine i student-
ske populacije, ostala je isklju¢ena iz umetnickih zbivanja.?*

U infrastrukturnom smislu, znac¢ajan doprinos razvoju i populari-
zaciji umetnicke scene predstavljalo je iniciranje tada jedine ,zvani¢ne”
umetnicke institucije koja je imala svoj izlozbeni prostor — Umetnic-
ki paviljon ,Cvijeta Zuzori¢, podignut na Malom Kalemegdanu 1928
- jedna filantropska inicijativa Udruzenja prijatelja umetnosti Cvijeta

¢25

Zuzori¢ ?° (osnovanog 1922. godine) sa idejom podizanja paviljona koji

24 Videti: Zora Simi¢-Milovanovi¢, ,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti
novijeg doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI, (1959), 619-656.

25 Prema Zori Simi¢-Milovanovié, u okviru ovog udruzenja su tokom 1922.i1923.
godine otvorene tri sekcije: muzicka, knjizevna i sekcija za likovnu umetnost.
Predstavnici prvog odbora bili su: Krista Bordevi¢, Burica Bordevi¢, Branislav
Nusi¢ i Toma Rosandic¢. Posto tada jos$ nisu imali izgraden paviljon, programe
realizuju u razli¢itim prostorima i institucijama, od Narodnog pozorista, preko
razni Skola i univerziteta, pa do privatnih domova. Od prikupljenih priloga poma-
gali su materijalno najugrozenije umetnike. 0d 1926. godine Udruzenje pocinje
i sa reprezentativnim izlozbenim aktivnostima, inicirajuci anualne godisnje
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bi sluzio iskljucivo za izlaganje umetnickih radova i njihovo priblizava-
nje javnosti.”® Ipak, bududi da je podizanje paviljona pocivalo na ban-
kovnom zajmu, te zbog Cinjenice da je graden u vreme velike ekonom-
ske krize i inflacije, samo njegovo odrzavanje zahtevalo je velike rezijske
troskove za osnovno funkcionisanje, zatim velike troskove koji su se
odnosili na postavku izlozbe i potreban materijal, $to je vedini umetnika
bilo skupo i nepristupa¢no.?’

Veé tokom 1934. godine izvestan broj umetnika i umetnica pocinje
javno da izrazava nezadovoljstvo na¢inom na koji Paviljon funkcionise,
da bi tokom 1936. godine bio iniciran pokret protiv Cvijete, koji je pocet-
kom 1937. veé bio dobro organizovan. U pomenutom pokretu je klju¢nu
ulogu odigrala upravo grupa Zivot, koja je zbog ilegalnosti svog delova-
nja, proizasle iz bliske veze s komunisti¢kim pokretom, ostala anonimni
akter zbivanja o kojima je re¢; ime grupe nije se pojavljivalo u javnosti,
niti u medijskim napisima. Pojavljuju se iskljucivo imena pojedinaca i/ili

Jlegalni” grupni nazivi: Bojkotasi, Nezavisni ili ponegde realisti. Sukob je

izlozbe: jesenju - koja je predstavljala radove umetnika i umetnica iz Beograda
i Srbije, i prolecnu - koja je obuhvatala radove umetnika iz ¢itave Jugoslavije.
Iste godine pokrecu Salon udruZenja prijatelja umetnosti (nalazila se na mestu
danasnje Kolareve zaduzbine). Od novembra 1927. do maja 1928. godine u
Salonu je priredeno ukupno dvanaest izlozbi, od kojih su dve bile internacional-
ne. Videti: Zora Simi¢-Milovanovi¢, ,,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti
novijeg doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI, (1959), 619-656.

26 Tokom 1926. godine Udruzenje prijatelja umetnosti ,Cvijeta Zuzori¢“ dobilo je
od Beogradske opstine zemljiste na Malom Kalemegdanu u zakup kako bi na
tom mestu podigao paviljon. Pored novca prikupljenog iz razlicitih privatnih
donacija, priredbi, drzavne subvencije, individualnim prilozima gradana i umet-
nika, glavna nov¢ana osnovica bilo je zaduzenje u banci. Paviljon je otvoren 23.
decembra 1928. godine. Videti: Zora Simi¢-Milovanovi¢, ,Beograd i borbeni
razvoj srpske umetnosti novijeg doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI,
(1959), 619-656.

27 Zora Simi¢-Milovanovic, ,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti novijeg
doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI, (1959), 619-656.



zapoceo organizovanim bojkotom Devete jesenje izlozbe,’® otvorene u
Paviljonu ,Cvijeta Zuzori¢“ 1936. godine, nakon sto je odluka o bojkotu
doneta na vanrednoj skupstini Udruzenja likovnih umetnika,?® kojom
prilikom je i tadasnji predsednik Udruzenja Sreten Stojanovi¢ podneo
ostavku, a na njegovo mesto je izabran Vinko Grdan, dok je za sekretara
Udruzenja izglasan Mirko Kuja¢i¢, obojica iz grupe Zivot. Povodom ¢&i-
tave situacije organizovana je vanredna godi$nja skupstina Udruzenja
likovnih umetnika 26. oktobra 1936. godine u prostorijama Paviljo-
na. Ve tu se materijalizovala klasna borba unutar vizuelne umetnicke
scene. Dok je bivsi predsednik Udruzenja Sreten Stojanovic¢ stajao na
strani uprave Paviljona ,Cvijete Zuzoric", te se protivio umetnickim
protestima i bojkotovanju Paviljona,*° kao i izre¢enim zahtevima koji
su se odnosili na promenu nacina upravljanja Paviljonom, ve¢ina dru-
gih bila je na pozicijama levog umetnickog fronta. Preuzimanje i tran-

sformacija Udruzenja likovnih umetnika dovela je do toga da ono bude

28 Pokret umetnika kasnije nazvan Bojkotasi poceo je, dakle, bojkotom Devete
jesenje izloZbe, koja je u Paviljonu otvorena 1936. godine. Ukupno je dvadeset
sedam umetnika organizovalo bojkot, o kome su se izjasnili na vanrednoj sed-
nici ULU-a, a koji se pre svega odnosio na monopolsku poziciju Cvijete Zuzoric,
institucionalni elitizam, privilegovanje odredenih umetnika, netransparentnost
u radu, visoke cene zakupa izlagackih prostora i propratnih troskova, itd.

29 Udruzenje likovnih umetnika u Beogradu osnovano je 1919. godine, a nakon
Drugog svetskog rata ULU preuzima vodenje i organizovanje Umetnickog
paviljona, Cvijeta Zuzoric“. Udruzenje likovnih umetnika i dalje postoji i jos
uvek predstavlja jednu od organizacija koja umetnicima obezbeduje osnovnu
socijalnu zastitu.

30 Vecina afirmisanih umetnika koja je pripadala grupi Oblik stala je na stranu
Udruzenja ,Cvijeta Zuzori¢“: Sreten Stojanovi¢, Toma Rosandi¢, Borivoje Ste-
vanovi¢, Ljubomir Ivanovi€, Simeon Roksandi¢, lvan Radovi¢, Vasa PomoriSac,
Zora Petrovi¢, Milos Golubovi¢, Petar Lubarda, i dr. Oni pripradnici grupe Oblik
koji su bili levo orijentisani odvojili su se i istupili iz grupe podrzavajuéi pokret
Bojkotasa: Ivo Seremet, Dorde Andrejevi¢ Kun, Anton Huter i Lazar Li¢enoski.
Videti: Vjekoslav Cetkovi, Socijalna umetnost u Srbiji izmedu dva rata, (Novi
Sad: Akademija umetnosti u Novom Sadu 1991), 135.
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organizovano uporiste materijalno najugrozenijih umetnica i umetnika,
koji su prepoznali vaznost ove borbe i koji su se vecinski javno konfron-
tirali Udruzenju prijatelja umetnosti Cvijeta Zuzoric.

U pisanoj Rezoluciji tridesetorice, detaljnom analizom ekonom-
skog poslovanja Paviljona i samog Udruzenja prijatelja umetnosti de-
tektovali su prekarizovan ekonomski polozaj umetnika i zatim istakli
zahteve koji je po njima neophodno ispuniti kako bi se stanje stvari
unutar pomenutih institucija promenilo u korist veéine najugrozeni-
jih umetnika i umetnica.* Zanimljivo je da ovde prepoznaju tri sloja/
kategorije umetnika: materijalno obezbedene, delimi¢no obezbedene i
potpuno neobezbedene umetnike, od kojih je ovim poslednjim umet-
nicki razvoj ,upravo sprecen”. Takav tezak ekonomski polozaj dovode
u direktnu vezu s kvalitetom umetnickih radova:

Takvo stanje se vec manifestuje na izlozbama gde je priliv mladih snaga

sve slabiji, sto je odraz te ekonomske uslovljenosti a nikako nedostatka

talenta — dakle, kvalitet umetnosti odraZava Zivotni standard umetnika.

U sluéaju ,delimi¢no obezbedenih”,*> nuznost osnovne reprodukcije
njima zapravo oduzima najviSe vremena i energije, ,te se sva njihova

delatnost svede na odrzanje same te ‘obezbedenosti”.** Stoga je njihova

31 Ovu Rezoluciju su potpisali sledeéi umetnici: Ivo Seremet, Stevan Bodnaroy,
Dragan Berakovi¢, Anton Huter, Mirko Kujacic, Vera Cohadzi¢, Porde Andreje-
vié Kun i Mihailo Tomi¢ - koji su svi bili ¢lanovi grupe Zivot, njeni saradnici i/ili
pripadnici Sireg pokreta pod nazovim Bojkotasi.

32 U ovu kategoriju ubrajaju umetnike-nastavnike i one s takozvanih slobodnih
profesija. Videti: Istorijski arhiv Beograda, Fond ,Udruzenje prijatelja umetnosti
Cvijeta Zuzori¢* (1099).

Zu

33 Istorijski arhiv Beograda, Fond ,UdruZenje prijatelja umetnosti Cvijeta Zuzori¢
(1099).



obezbedenost samo ,fizicka”, dok im je ,umetnicki razvitak”, kao i onoj
nasiromasnijoj kategoriji, ugrozen i u ,0zbiljnoj opasnosti”. Iako je onoj
prvoj, privilegovanoj grupi umetnika, ekonomski obezbedenoj, mate-
rijalni uslov za umetnicko razvijanje omogucden, isti¢u potrebu da i oni
budu solidarni sa onima manje privilegovanim. I pored razlike u eko-
nomskoj poziciji, interes je svih umetnika, pisu Bojkotasi, ,najvise mo-
guce ostvarenje opsteg ekonomskog obezbedenja umetnickog staleza”.

U Rezoluciji se dalje moze procitati ekonomska analiza koja
Umetnicki paviljon ,Cvijetu Zuzori¢ prikazuje kao centralno trziste
za umetnost koje za one materijalno neobezbedene predstavlja klju¢ni
problem opstanka, bududi da je nepristupacno zbog rigoroznih uslova
izlaganja iako je njima najpotrebnije.

Stoga umetnici u Rezoluciji isticu:

Prilike pod kojima Zivimo i radimo uslovile su nasu akciju bojkota;

jedino tako bojkot treba da bude shvacen. Znamo da je nas rad na

umetnosti organski deo narodne kulture i da braneci nase Zivotne

interese branimo i umetnost i njen pravilan razvoj koji je ovakvim

prilikama doveden u pitanje.

Budud¢i da su ekonomska uslovljenost, nepristupa¢nost i nepovoljni izla-
gacki uslovi klju¢ni razlozi i neposredan povod sukoba Bojkotasa s ,Cvi-
jetom Zuzori¢“, oni su u pomenutoj Rezoluciji zahtevali snizavanje cene
iznajmljivanja izlagackog prostora ¢lanovima ULU-a, tesnu saradnju sa
ULU-om i njegovim Potpornim fondom, promenu organizacije u smi-

slu vece transparentnosti, demokrati¢nosti i autonomije u odlu¢ivanju.
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LEVI UMETNICKI FRONT I SALON NEZAVISNIH

Rezoluciju tridesetorice formulisali su predstavnici grupe Zivoti umetni-
ci i umetnice kruga Jevremove ulice.®* Buduéi da su do kraja bojkoto-
vali Devetu jesenju izlozbu organizovanu u ,Cvijeti Zuzori¢“ 1936.
godine, odlu¢ili su da naprave svojevrsnu kontraizlozbu: Prvu izlozbu
Nezavisnih umetnika, otvorenu 27. novembra 1936. godine na Teh-
nickom fakultetu. Medutim, nesuglasice oko nac¢ina organizovanja po-
menute izlozbe i pitanja uceséa dovela su do privremenog sukoba ove
dve levo orijentisane grupe, te odbijanja grupe Zivot da dalje u¢estvuje
u aktivnostima oko izlozbe. Sukob je izbio oko pitanja organizacije le-
vog fronta umetnosti i konkretno, moguénosti ucestvovanja na izlozbi
Nezavisnih. Dok su umetnici kruga Jevremove ulice, predvodeni Ivom
Seremetom - koji su prvi prisli grupi Zivot, traze¢i od njih solidar-
nu podrsku i saradnju u bojkotovanju Cuijete Zuzoric - pokusavali da
odbrane svoje (elitisticke) pozicije smatrajuéi da izlozba ne treba da
obuhvati sve umetnike i umetnice voljne da podrze borbu za njihov
bolji ekonomski polozaj, umetnici okupljeni oko grupe Zivot, koji su
bili tesno povezani s KPJ, od samog pocetka su insistirali da se u orga-
nizovanje i izlaganje ukljuci sto vise zainteresovanih umetnika i svih
levo orijentisanih i progresivnih snaga, i da se adresira §to $iri spektar
problema koji se odnose na umetnicke proizvodne odnose i mogué-

nost njihove promene. Dakle, da se formira $to $iri umetnicki front.>>

34 Grupu slikara okupljenih oko slikarskih ateljea u ulici Gospodar Jevremova br.
19 &inili su: Ivo Seremet, Mihailo Tomi¢, Zivojin Vlajni¢, Stevan Bodnarov, Sve-
tolik Lukié, Desa Jovanovi€, Ante Abramovié, Vera Cohadzig, Mihailo Vukoti¢,
Sana Lukié i drugi.

35 Istorijski arhiv Beograda, Fond ,,Udruzenje prijatelja umetnosti Cvijeta Zuzoric¢*
(1099)



Uvidom u sac¢uvanu arhivsku gradu moze se zakljuciti da je ceo
pokret bio prilicno dinamican i da je obilovao razli¢itim polemikama,
medusobnim kritikama i samokritikama, no uprkos svemu, ili zapravo
zahvaljujuéi tako zivim diskusijama, on se razvijao, menjao formate,
prilagodavao se datoj situaciji, $irio i obuhvatao sve ve¢i broj pristalica.
U prilog tome da je iz ovog sukoba dve leve frakcije izasao mnogo jaci
i konsolidovan govori i ¢injenica o transformaciji samog naziva Prve
kontraizlozbe;*® od prvobitnog naziva Prva nezavisna izlozba, mani-
festacija se zatvorila pod donekle modifikovanim nazivom, kao Prva
izlozba nezavisnih umetnika.>’

Dok je ovaj prvi Salon protekao ,stihijski” i u trenutku internog
sukoba unutar Sireg pokreta Bojkotasa, vel je sledei bio pripremljen
mnogo temeljnije i s punom podrskom preuzetog Udruzenja likovnih

umetnika,*® koje je doprinelo u privladenju mnogih koji su i ranije bili

36 Transformaciju naziva izlozbe i vezu sa konsolidacijom pokreta prvi put
primeéuje Vjekoslav Cetkovic. Vjekoslav Cetkovié, Socijalna umetnost u Srbiji
izmedu dva rata, (Novi Sad: Akademija umetnosti u Novom Sadu, 1991), 144.

37 Radojica Zivanovi¢ Noe, ,Prva nezavisna izlozba beogradskih umetnika - i njeno
obracanje u Prvu izloZbu nezavisnih umetnika”, Politika, 11. januar 1937; Istorijski

24

arhiv Beograda, Fond ,,Udruzenje prijatelja umetnosti Cvijeta Zuzori¢* (1099), K8.

38 0 ulozinovog ULU-a, sada pod direktnim uticajem KPJ, umetnik Vladeta Piper-
ski zabelezio je sledece: U godini 1937. zapazio sam kao aktivni ¢lan da kroz
ovo Udruzenje pod uticajem nekolicine aktivnih clanova komunista zaclanjenih
u ovom Udruzeniju ¢ine se pripreme radne i organizacione da zaista ovo Udru-
Zenje postane velika politicka snaga, kroz koje bi komunisti mogli delovati. Po-
red Kujacica, Andrejevica, pridruzili su se Petar Dobrovi¢, Ivo Seremet, Rodom
iz Bosne, koji su bili dosta buntovni i pomagali su akciju Kujacic¢a i Kunai drugih
sa celom grupom mladih umetnika i clanova ovog Udruzenja. Petar Dobrovic,
iako stariji Covek, bio je za vreme revolucije Bele Kuna u Madarskoj crveni
komesar, ai §eremetje bio dosta aktivan. Akcije komunista u udruzenju se
nastavljaju, one su vrlo dinamic¢ne i efikasne. Tako na primer komunisti u ovom
Udruzeniju prilikom polemike preko Stampe 1937-38. godine, radi izvodenja
i postavljanja konjickih figura na Zemunskom mostu osujetili su postavljanje
objekta, tako da tendencija nije urodila plodom. Isti je slu¢aj i sa padom Uprave

105



106

njegovi ¢lanovi, ali i u priklju¢ivanju novih, tako da je, borba postala
staleska.>® Nakon konsolidovanja svojih snaga, pokret Bojkotasa, iza
koga je stajala grupa Zivot u saradnji sa umetnicima kruga Jevremo-
ve ulice, predvoden transformisanim ULU-uom, vrlo brzo prerasta
u Pokret nezavisnih. Ovaj pokret, ¢ija je samo jedna od aktivnosti bilo
organizovanje Salona Nezavisnih, koji se od 1936. godine odrzavao sva-
ke sledece godine, sve do 1940, kada zbog pocetka rata nije bilo vise
moguce organizovati ovakve i slicne aktivnosti u novim ratnim okol-
nostima — bavilo se i mnogim drugim pitanjima, od onih organizacio-
nih do onih koji su se ticali pitanja kvaliteta umetnickih radova (pitanja
sadrzaja i forme). Svest o teskoéi ovakve organizacije postaje znacajni-
ja kada se uzme u obzir da je veliki broj ovih protagonista, usled zabra-
ne rada KPJ i snazne vladine antikomunisticke politike, konstantno
bivao privoden i hapsen, $to je bila situacija koja se samo pogorsavala
u godinama koje su dolazile.*°

Iniciranje ove druge izlozbe Nezavisnih otvorilo je prostor za jo§

ozbiljnije diskusije na temu $ta jeste a $ta nije socijalna umetnosti zbog

Udruzenja na Celu sa Sretenom Stojanoviéem.” Citirano prema: Vjekoslav
Cetkovié, Socijalna umetnost u Srbiji izmedu dva rata, (Novi Sad: Akademija
umetnosti u Novom Sadu, 1991), 145.

39 Zora Simi¢-Milovanovié, ,,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti novijeg
doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI, (1959): 646.

40 Videtifusnotu 16. O tzv. krvavom teroru tada je pisala Citava levo orijentisana
svetska Stampa, koja je mobilisala i organizovala proteste protiv ovako brutal-
nog rezima vlade kralja Aleksandra. Tako je u Berlinu po¢etkom 1930. Crvena
pomoc¢ Jugoslavije i Nemacke organizovala izlozbu o nasilju u Jugoslaviji, te
objavila knjigu s dokumentacijom o reZzimu ,belog terora”. Videti: Kolektiv
autora (Rodoljub Colakovi¢, Pero Damjanovi¢, Mito Hadzi Vasilev i drugi),
Pregled Istorije Saveza komunista Jugoslavije, (Beograd: Institut za izu¢avanje
radnickog pokreta, 1963),171.



Cega. S obzirom na to da je izlozba bila vrlo propradena, $to zbog do-
bro organizovanog i povezanog pokreta koji je Sirokoj javnosti distri-
buirao poziv, zainteresovanosti medija za sam slucaj, kao i vaznosti
dogadaja na tadas$njoj lokalnoj kulturno-umetnickoj sceni, likovna
kritika se sve vi§e usmerila na razvoj teorijskog aparata kojim bi se da-
lje artikulisala takva borbena umetnost. Pitanja su se nizala: Ko (treba)
da ucestvuje na izlozbi koja pretenduje da prvi put predstavi socijalnu
umetnost? Da li se to pitanje ti¢e samo nivoa umetnickog jezika ili i pro-
izvodnih odnosa? Koji su to drugaciji proizvodni odnosi za koje se bori
levi umetnicki front? Da li se on pokazuje i na nivou demokrati¢nosti,
to jest horizontalnosti odlucivanja o tome ¢iji ¢e radovi biti izlozeni?
Da li se time menja i politika izlaganja?

Dok su se ,socijalne tendencije” na Prvom Salonu tek nazirale, u
okviru Drugog Salona Nezavisnih, na kojem ucestvuju umetnici i umet-
nice sa Citavog jugoslovenskog prostora, poprimile su programski i
manifestni karakter.*! Izlozba je odrzana od 23. maja do 6. juna u In-
Zenjerskom domu, i na njoj su, pored umetnika s beogradske scene,
izlagali umetnici zagrebacke scene, narocito oni vezani za rad grupe
Zemlja, kao i umetnici iz Slovenije, slikari, vajari i graficari. U katalo-
gu izlozbe*? naglasava se da je prvi put od svog osnivanja Udruzenje

likovnih umetnika nastupilo kao organizator umetnicke izlozbe, te da

41 Radovi predstavljeni naizlozbi - koliko god bili heterogeni po svojim formalnim
karakteristikama - sadrzavali su motive kapitalisticke (uglavnom gradske)
proizvodnje, ali i njegove potrosnje; svakodnevice prikazane iz ugla razlicitih
slojeva klasno obespravljenih, od radnika do onih bez posla, na ivici siromastva
i beskucnika, ali i svojevrstan kriticki prikaz kapitalistiCke svakodnevice novog
modernog (vele)grada u nastajanju, kao i kapitalisticki grad potrosnje.

42 Tekst kataloga napisao je Radojica Zivanovié Noe.
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su umetnici bojkotasi, prenoseéi na ovo Udruzenje svoje zahteve i da-
lje vodenje borbe s Cvijetom Zuzoric ,pokazali kojim putem se mora
iéi u resavanju aktuelnih staleskih pitanja, koja se istovremeno i op-
Ste kulturna pitanja sredine”.** Istakli su jos da ova izlozba predstavlja
manifestaciju ,stale$ke svesti umetnika”, njihovu volju i napor za stva-
ranje boljih uslova za zivot i rad, kao i da se ovom izlozbom predstavlja
tendencija za ukidanjem posrednika izmedu umetnika i publike.** U
nastavku pis$u da su radovi upudeni narodnim masama, da Zele da ih
uvedu u njihova nastojanja i da im je stalo da ¢uju misljenje radnicke
klase o svojoj umetnosti.*® Tako Nezavisni po¢inju samostalno da or-
ganizuju svoja predstavljanja na kojima ulaznice minimalno napladuju,
a prikupljeni novac ulazu u zajednicki solidarni fond. Ujedno, ve¢ to-
kom prve izlozbe organizuju jednu anketu kojom pozivaju i publiku na
razmisljanje o materijalnom poloZaju umetnika, ali i njihovom mestu
u drustvenoj proizvodnji.

Ovo je izlozba u ¢ijoj se realizaciji celokupan levi umetnicki front
solidarno angazovao, naroéito grupa Zivot, koja se posle internog su-
koba ponovo ukljudila prema politici antifasistickog fronta i osvajanja
legalnih institucija. Tako je ¢itav tadasnji levi kulturni front bio uklju-
¢en, posredno ili neposredno, legalno i/ili ilegalno, od veé gore pome-
nutih intelektualaca, knjizevnika, kompozitora, pa sve do radnickih

i sindikalnih organizacija kao i brojnih pojednaca medu radnicima i

43 Zora Simi¢-Milovanovi¢, ,Beograd i borbeni razvoj srpske umetnosti novijeg
doba”, Godisnjak grada Beograda, knj. VI, (1959): 648.

44 Ibid.

45 Vijekoslav Cetkovié, Socijalna umetnost u Srbiji izmedu dva rata, (Novi Sad:
Akademija umetnosti u Novom Sadu, 1991), 155.



radnicama. Pokrecu se svi tadasnji kanali u pozivu za izlozbu koji di-
stribuiraju i grafike sa antiratnom tematikom i tematikom gradanskog
rata u Spaniji. Time izlozba dobija izrazito politicki karakter, koju je
pratilai policijska intervencija.*®

Salon Nezavisnih je imao svojih Sest izdanja. Poslednji, Sesti salon
Nezavisnih organizovan je 1940. godine u osvit Drugog svetskog rata,
u izmenjenom sastavu i u vreme pojacane ilegalnosti. Mnogi umetnici
u ovom periodu privremeno napustaju svoju umetnicku praksu kako
bi se ukljuc¢ili u politi¢ki rad i direktnu antifasisticku borbu. Neki veé
nekoliko godina ranije odlaze u Spanski gradanski rat, dok se drugi
premestaju u Pariz kako bi rukovodili odredenim partijskim zadacima.
Ostali s prvim danima rata odlaze u partizane, ili pak ostaju u Beo-
gradu na ilegalnom partijskom radu, da bi se i oni kasnije prikljucili
narodnooslobodilackoj borbi.

Nema podataka da je grupa Zivot pod tim imenom nastavila sa
svojim radom i tokom rata.*’ Ocigledno je njen istorijski zadatak bio

zavrsen. Na umetnickom planu, ova grupa je predvodila organizovanu

46 Na organizaciji izlozbe i distribuciji poziva najaktivniji su bili Radovan Zogovi¢
i Jovan Popovi¢, zatim Aleksandar Vuco, Oskar Davi¢o, Koca Popovié, braca
Merin, koji su ucestvovali u povezivanju radnicke i studentske omladine, Zenskog
pokreta, sindikata i drugih progresivnih organizacija i pojedinaca. Poput Oskara
Davica nekoliko godina ranije, koji je u Bihacu i okolini organizovao razli¢ita pre-
davanja i kruZzoke za fabricke radnike i radnice, tako su sada Radovan Zogovic,
Mirko Kujaci€ i drugi, ulazili u fabricke komplekse, pricali radnicima i radnicama o
proleterskoj umetnosti, dovodili ih na izlozbu, priblizavali im umetnost za koju su
smatrali da treba da bude narodna. Kao i za prethodnu izloZbu, i za ovu je plakat
uradio Borde Andrejevi¢ Kun, na kojoj je, izmedu ostalog, stajao je tekst: Prvi put
umetnici istupaju pred javnost sa jednom velikom izlozbom bez posrednika.

47 Misela Blanusa pise da je poslednji sastanak grupe Zivot odrzan 1940. godine,
usled pojacanog policijskog terora, te hapSenja pojedinih ¢lanova grupe. Videti:
MisSela Blanusa, Socijalna grafika: izmedu propagande i likovnog izraza, ( Beo-
grad: Muzej savremene umetnosti, 2011), 15.
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borbu koja je dovela do demokratizacije i socijalizacije umetnosti, dok je
na politickom planu dala nesumnjiv doprinos antifasistickoj i antikapi-
talistickoj borbi, zajedno s radnickim, omladinskim i zenskim revoluci-

onarnim pokretom predvodenim Komunistickom partijom Jugoslavije.

OD UMETNICKOG DO POLITICKOG ORGANIZOVANJA

Na kraju, $ta nam govore pomenute epizode iz Zivota grupe Zivot? Govo-
re nam, bar u tragovima, o presudnoj vaznosti pitanja politickog organi-
zovanja, bar isto toliko vaznog koliko je i pitanje kolektiviteta, statusa i
funkcije umetnika, kao i samog umetnickog rada u odnosu na polje po-
litike, te problema umetnicke forme i sadrzaja — $to su sve pitanja inhe-
rentna umetnosti levice od Pariske komune do danas. Re¢ je o istorijski
jedinstvenim momentima preklapanja umetnicke i politicke revolucije.
U njima, kriticke umetnicke prakse na autenti¢an nacin proizvode svest
o nemogucénosti da se jedino i iskljucivo estetskim sredstvima odgovori
na politicka pitanja. Umetnost sama po sebi ne moze da promeni po-
stojeée drustvene odnose, a narocito ne ostajudi u zacaranom (ekskluzi-
vistickom i elitnom) krugu umetnickog sveta. Pocevsi od preispitivanja
statusa (burzoaskog) umetnika, njegove konstruisane drustvene pozi-
cije, te samog umetnickog sistema izolovanog od drustvenih zbivanja,
koji je uporno negirao umetnikov realni materijalni polozaj, umetnicka
praksa grupe Zivot vezala je svoju umetnicku praksu sa politickom, umet-
nicki front sa ($irim) politickim frontom. Solidarnim okupljanjem i kon-
stantnim prosirivanjem kruga svojih saradnika i saradnica, direktnim

uceséem u gradenju i osnazivanju drustveno-politicke svesti radnicke



klase i svih drugih potlacenih o sebi i sopstvenoj drustvenoj poziciji, ona
je ucinila mnogo, uprkos razli¢itim protivre¢nostima, sukobima i mi-
moilazenjima. To narocito pokazuje slucaj Bojkotasa, koji je bio prvi u
nizu primera umetnickog organizovanja koji je grupa Zivot predvodila,
a nastavila stvaranjem pokreta Nezavisnih i njihovih Salona. Oni de fa-
cto govore o nuznosti politickog organizovanja koji ¢e presudne ucinke
sagledati u nastupajué¢im ratnim okolnostima, u kojima mnogi od ovih
protagonista nastavljaju svoje aktivnosti — kroz prosvetni, politicko-in-
formativni te kulturno-umetnicki rad. Stoga je i iznimno vazno govoriti
o kontinuitetu politickih praksi u okviru razli¢itih faza revolucionarne
umetnosti, ne samo one ratne — u kojoj se javljaju fenomeni narodne
kulture i partizanske umetnosti, ve¢ i one predratne — umetnosti o kojoj
je bilo re¢i u ovom tekstu, a kojoj tek sledi novo citanje i definisanje. Do
tada, drzimo se preciznijeg pojma kritickog realizma — ne samo u per-
spektivi otklona od kontaminiranog pojma socijalistickog realizma, ve¢ i
u horizontu kontinueta kritickih umetnickih praksi koje su i danas bitan
pogon u okviru savremene levice, u okviru koje se vaznost pitanja poli-

tickog organizovanja tek nazire.
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ILUSTRACIJE UZ TEKSTOVE



* I-1: Scenaiz filma étrajk (Crauka) snimljenog
1925. godine u reziji Sergeja Ejzenstajna.
Povratak na tekst
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* I-2: Scena iz filma
étrajk (Crauka)
snimljenog 1925.
godine u reziji Sergeja
Ejzenstajna

Povratak na tekst.
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* 1-3: Koca Popovic i Marko Risti¢, Nacrt za jednu fenomenologiju iracionalnog,
Nadrealisticka izdanja, Beograd, 1931.
Povratak na tekst
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* 1-4: Nadrealizam
danasiovde, br. 2,
Nadrealisticka izdanja,
Beograd, januar 1932.
Povratak na tekst
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% 1-5: Problem umjetnosti kolektiva - slu¢aj Zemlja, 21.12.2016 - 21.2.2017. BAZA, Zagreb.
Foto: Srdan Kovacevic.
__Povratak na tekst
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.« Nezavisnost naseg likovnog izraza"...

) - L
% |-5: Problem umjetnosti kolektiva - sluéaj Zemlja, 21.12.2016 - 21.2.2017. BAZA, Zagreb.

Foto: Srdan Kovacevic.
Povratak na tekst
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* 1-7: Nasa
stvarnost,
casopis za

knjizevnost,

nauku, umetnost
isvadrustvenai
kulturna pitanja,
odgovorni
urednik

Aleksandar

Vuco, Beograd,

1936-1939.

Povratak na tekst
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% 1-8: Nasa stvarnost, €asopis za knjizevnost, nauku,
umetnost i sva drustvena i kulturna pitanja, odgovorni
urednik Aleksandar Vuco, Beograd, 1936-1939.
Povratak na tekst
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* 1-9: Pismo Radovana Zogovica upu¢eno Marku (Aleksandru Rankovicu).
Povratak na tekst
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% 1-10: Naslovna stranica lista Nase kazaliste.
Povratak na tekst
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% 1-11: Ministarstvo prosvete
DFJ, odeljenje za narodno
prosvecivanije trazi daim se
dostave pozorisni komadi kako
bi se napravio izbor za rad
diletantskih grupa.
Povratak na tekst
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% 1-12: Ministarstvo
prosvete DFJ,
odeljenje za narodno
prosvecivanje
dostavlja
Ministarstvu
prosvete Makedonije
pozorisne komade.

% 1-13: Ministarstvo
prosvete DFJ,
odeljenje za narodno
prosvecivanje
dostavlja
Ministarstvu
prosvete Jugoslavije
pozoriSne komade.
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% 1-14: Naslovna strana zbornika povodom Prvog kongresa kulturnih radnika Hrvatske,
Vjesnik Jedinstvene narodno-oslobodilacke fronte Hrvatske, 1944.
Povratak na tekst
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KURS — MiLo$ MILETIC 1 MIRIANA RADOVANOVIC

* KULTURNA DELATNOST NOP-a:
NARODNA/ REVOLUCIONARNA/
DRZAVOTVORNA

ekst pred vama nastavak je istrazivanja o kulturno-umet-
T nickoj delatnosti Narodnooslobodilackog pokreta (NOP) i
svojevrstan prolog objavljene publikacije ,Lekcije o odbra-
ni: Prilozi za analizu kulturne delanosti NOP-a“ u kojoj su predoceni
pojedini aspekti razvoja kulturne delatnosti od pocetka ustanka 1941,
pod vodstvom Komunisticke partije Jugoslavije (KPJ), do kraja 1943.
godine, s fokusom na period ,Uzicke republike” i Drugo zasedanja An-
tifasistickog veca narodnog oslobodenja Jugoslavije (AVNO]J) u Jajcu.
Logi¢no se namece potreba za analizom desavanja u periodu nakon
zasedanja u Jajcu do zavrSetka rata u maju 1945. godine. Kako se obimna
kulturna delatnost NOP-a ne moze sazeti u okvire dva teksta, fokusira-
¢emo se na neke fragmente koji su se nama tokom istrazivanja ucinili
klju¢nim za razumevanje razvoja kulture NOP-a, ali i kulturne politike
nakon oslobodenja. Tako ¢emo se osvrnuti na kulturu u zbegovima u
Italiji i Egiptu, Prvi kongres kulturnih radnika Hrvatske, i za kraj na kul-
turnu delatnost nakon oslobodenja Beograda i rad Poverenistva za pros-
vetu Antifasisticke skupstine narodnog oslobodenja Srbije (ASNOS).

neke od karakteristika kulturne aktivnosti u NOP-u, koje smo detalj-
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nije analizirali u gore pomenutoj publikaciji. Prvo, kulturnu aktivnost
NOP-a ne mozemo posmatrati samo kao spontani ¢in narodnih masa u
kojima se probudila Zelja za slobodom i stvaralastvom. Kultura NOP-a se
u velikoj meri temelji na iskustvima umetnickih grupa i kulturnih kru-
gova koji su u predratnom periodu bili vezani za Komunisticku partiju
Jugoslavije, i neretko su trpeli represiju i zabranjivan im je rad.! Drugo,
tokom dve godine sukoba kulturna delatnost NOP-a nije bila monolitna
celina, s jasnim planom, programom i organizacijom. U organizacio-
nom smislu, kulturna delatnost se sprovodi kroz razlicite strukture, pa
tako postoje: kulturne ekipe pri partizanskim odredima, kulturna ode-
lienja pri Narodnooslobodilackim odborima (NOO), pozorisne grupe,
umetnicke radionice/ateljei, Stamparije, novinske redakcije, itd. Trece,
u kulturnoj i umetnickoj produkciji NOP-a nema estetske ujednaceno-
sti ili programskog ¢istunstva. Stvaralastvo NOB-a svakako je bilo pod
uticajem desavanja na kulturno-umetnickoj sceni iz Cetvrte decenije XX
veka, posebno onih oko sukoba na knjizevnoj levici, ali u prve dve go-
dine rata u umetnosti nema dogmatskog ,Cistunstva“ u duhu socijalistic¢-
kog realizma i harkovkse linije, sto ¢e do kraja rata postati dominantni
pravac. Pored profesionalnih umetnika, znac¢ajnu ulogu imaju amateri,
folklor i epsko stvaralastvo svih naroda Jugoslavije. Ovi oblici narodnog
izrazavanja podsticani su kao jedan od nacina jacanja ideje jednakosti i
jedinstva naroda. I ¢etvrto, do kraja 1943. godine osnovna uloga kultur-
no-umetnickog stvaralastva bila je da se pokret omasovi, promovise kod
naroda, da se prenesu poruke rukovodstva pokreta, osnazi jedinstvo na-

roda Jugoslavije i da se kroz kulturnu aktivnost sprovede emancipatorska

1 ZaviSeinformacija pogledati tekstove Miklavza Komelja, Bloka i Vide Knezevic.



politika pokreta. Ova poslednja odlika bice konstanta tokom celog traja-

nja sukoba i u prvim godina nove federativne Jugoslavije.

VOJNO-POLITIéKI KONTEKST

Prilikom analize kulturno-umetnicke delatnosti i kulturne politike
NOP-a u obzir moramo uzeti — i viSe nego kod analize kulture u mir-
nodopskim uslovima — drustveno-politicki kontekst, tj. ratno stanje
tokom kojeg se ta kultura razvija i nastaje. U tom smislu se moramo
osvrnuti na stanje na frontu i politiku rukovodstva pokreta i KPJ, po-
sebno na odnos saveznickih vlada prema NOP-u.

Dva dogadaja iz druge polovine 1943. presudno Ce uticati na de-
lovanje NOP-a: kapitulacija Italije u septembru 1943. i zasedanje AV-
NOJ-a u Jajcu. Nakon poraza Italije, partizanske jedinice su dosle do
znatnog naoruzanja i do $irenja slobodne teritorije. Iskrcavanjem sa-
veznickih snaga u Italiji, te zauzimanjem jadranskih ostrva na hrvat-
skom primorju obezbedena je stalna veza sa saveznicima, samim tim
i mogucénost lakseg opremanja jedinica Narodnooslobodilacke voj-
ske Jugoslavije (NOV]).? U meri u kojoj su deSavanja na italijanskom
frontu uticala na vojni aspekt NOP-a, tako su odluke donesene tokom
Drugog zasedanja AVNQ]J-a definisale njegov politicki kurs, posebno
na planu izgradnje nove drzave i regulisanja odnosa naroda Jugoslavije

na federalnim principima.

2 Punnaziv je Narodnooslobodilacka vojska i partizanski odredi Jugoslavije (NOV
i POJ), koriscen je do 1. marta 1945, kada se menja u Jugoslovenska armija (JA).
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Osnivanjem Komiteta narodnog oslobodenja Jugoslavije (NKOJ)
i biranjem Josipa Broza Tita za njegovog prvog predsedinak, NOP je
dobio novu dimenziju. Iz partizanske vojne formacije pokret prerasta
u drzavotvorni politicki subjekt, sa svojom privremenom vladom. In-
formacija o osnivanju NKO]J-a upucena je svim saveznickim vladama,
a vest je objavljena i u nekim od vode¢ih dnevnih listova.® Usled sta-
nja na frontu - brojnost partizanskih jednica, akcije nakon kapitulacije
Italije — saveznici se sve viSe okre¢u NOP-u kao vojnom savezniku na
prostoru Jugoslavije. U decembru 1943, tokom saveznicke konferen-
cije u Teherenu, Britanija odlucuje da povuce svoje vojne misije u jedi-
nicama Draze Mihailovica, i zahteva od izbeglicke vlade Kraljevine Ju-
goslavije da osude Mihailoviéa kao saradnika okupatora. Iako je NOP
dobio vojno priznanje i pomo¢ od saveznika, izostala je jasna politicka
podrska usled saveznickog odnosa prema monarhiji, na koju se i dalje
gledalo kao na faktor stabilnosti i jedinstva Jugoslavije. Zbog toga su
saveznici vrsili pritisak da se uspostavi saradnja NOP-a i monarhije.
Kako bi se obezbedila potpuna podrska i priznanje NKOJ-a kao pre-
lazne vlade, rukovodstvo NOP-a je moralo da bude obazrivo u pogledu
retorike pokreta, pre svega oko odnosa prema saveznicima (Britanija
i Amerika), ali i prema monarhiji. O tome svedoci pismo Josipa Broza
Tita upuceno svim rukovodstvima KPJ, u kome daje uputstva za pra-
vilan odnos prema saveznicima u §tampi:

»1reba strogo izbegavati sektaski odnos prema Engleskoj i

Americi, koji se pojavljuje u nasoj $tampi, i shvatiti ozbiljno

3 Pogledati: Hronologija narodnooslobodilackog rata 1941-1945, pristupljeno
septembra 2017, http://www.znaci.net/00001/53.htm



¢injenicu da mi stvaramo novu drzavu, ¢ijem se polozaju raznim

ispadima mogu naneti ozbiljne teskoée“.*

CK KPJ je 30. januara zakljucio ,da se u borbi za medunarodno priznanje
nove Jugoslavije polazi od pozicija odbrane buduée samostalne drzave“.
Krajnji ishod borbe za politicko priznanje NOP-a jeste kompromis u

vidu sporazuma Tito-Subasi¢, postignut na Visu 16. juna 1944.°

ZBEG U ITALIJI 1 EGIPTU

Tokom zime 1943/44, nemacke snage sprovode ofanzivu’ s ciljem pre-
uzimanja teritorija koje su jedinice NOV]J oslobodile nakon kapitualcije
Italije. Jedan od ishoda ofanzive bilo je povlacenje naroda i vojske na
jadranska ostrva, a zatim organizovanje zbegova u Italiji i Egiptu uz po-
moc¢ saveznickih snaga. [zbeglice su prvo premestene u Bari, odakle su
upudivane u nekoliko kampova u Italiji. U mestu Monopoli smestene su
mornaricka baza NOV] i §tamparija. Zbog losih Zivotnih uslova u zbegu,

sa saveznicima je 13. januara 1944. postignut sporazum da se ve¢i deo

4 Dokumenti centralnih organa KPJ, NOR i revolucija: (1941-1945), Knj. 15, prire-
dio Milovan Dzelebdzi¢, (Beograd: Izdavacki centar Komunist, 1986),170-171.

5 Hronologija narodnooslobodilackog rata 1941-1945, 30. januar 1944. str. 647,
pristupljeno septembra 2017, http://www.znaci.net/00001/53.htm,

6 Sporazum se sastojao od Cetiri tacke, od kojih su najvaznije: da kraljevska
vlada mora biti sacinjena od ¢lanova koji se nisu kompromitovali u borbi protiv
NOP-a, da je duznost vlade da pruza pomo¢ NOVJ, da €e kraljevska vlada pozvati
sve snage u zemlji da se ujedine sa NOVJ u jedninstven front, te da NKOJ nece
pokretati pitanje drzavnog uredenja i monorhije za vreme trajanja rata.

7  Sesta neprijateljska ofanziva
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izbeglica premesti u Egipat i da se zbeg organizuje u pet kampova — tri u
El Satu u blizini Sueckog kanala, po jedan u El Katatbi i Tulubatu.

U ,Izvestaju o prebacivanju, organizovanju i politickom stanju
zbjega iz Dalmacije u Italiju i Egipat” Oblasnog NOO Dalmacije od 27.
februara 1944, koji je upucen Izvrsnom odboru ZAVNOH-a, daje se de-
taljan opis situacije na terenu i navodi se da je ,prihvatna tacka za sav
zbjeg i polazna zacka za Italiju bio Vis. Odatle je zapocelo prebacivanje
zadnjih dana (27.12) decembra 1943, i do sredine februara proslo je pre-
ko 15.000 ljudi...“.? U izvorima se navode razli¢ite brojke, ali je do juna
1944. prevezeno 35.000-39.000 izbeglica. Odgovornost za zbeg bila je
na Oblasnom NOO Dalmacije, koji je formirao Centalni odbor zbega
(COZ) za unutra$nje organizovanje zbega i resavanje svih pitanja sa sa-
veznicima.? lako je zbeg u Italiji boravio ,tek” dva meseca, u izvestaju se
ve¢ daje opis kulturnih aktivnosti u kome se navodi da je Kazali$na gru-
pa zbega dala priredbu 22. januara 1944. u Monopolijju, gde se nalazila
baza mornarice NOV]J. U izvestaj je ukljucen i program priredbe, koji se
sastojao od Sesnaest tacaka od kojih su prve tri tacke bile: 1. ,Hej, Slove-
ni“, 2. Engleska himna, 3. Americka himna - $§to upuduje na pretpostav-
ku da je takav kulturni program trebalo da ima drzavnotvornu svrhu.

Kulturni zivot u zbegu imao je sve aspekte kulturno-prosvetnog
delovanja NOP-a na oslobodenim teritorijama u zemlji. Oblasni NOO
Dalmacije je (najverovatnije) novembra 1944. uputio jos$ jedan izvestaj
,QO brizi za izbjeglice®, u kome se daje i detaljan opis kulturno-prosvet-

nog rada, koji je obuhvatao rad $kola, izlaZzenje Stampe i organizovanje

8 Arhiv Jugoslavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa
KPJ 1SKOJ-a, 792, Hrvatska 11/410.

9 Ibid.



priredbi.’” Navodi se da je osnovano pet kazalisnih grupa, od kojih
svaka ima svoj pevacki zbor, dva dedja pevacka zbora i degji balet. U
izve$taju se istice rad pevackog zbora ,COZ, kojim je rukovodio Jo-
sip Hatze.'* Ovaj hor je dva puta gostovao u Kairu, o ¢emu je pisala i
lokalna $tampa, a nastup je zabeleZen i na gramofonskoj plo¢i i filmu.

U Arhivu Jugoslavije nalazi se pismo'? od 13. aprila 1944. upude-
no Milentiju Popovi¢u, u kome su izne$ene kritike na rac¢un kulturnih
priredbi u zbegu i dati predlozi za njihovo unapredenje kako bi postale
yogledalo ¢itavog naseg kulturnog napora, nase politicke linije”. U kritici
koja je izneSena u dogovoru s Markom'? (kako je navedeno na pocetku
pisma), moze se is¢itati linija koja je zastupana u predratnom sukobu s
pecatovcima, te sve jasnije stremljenje rukovodstva KPJ da se kultur-
no-umetnicka delatnost NOP-a razvija u pravcu socijalistickog realizma.
Usled vojnih i politickih okolnosti velika paznja se pridaje odnosu pre-
ma saveznicima, posebno na koji se nacin i kakvim kulturnim sadrzajem
reprezentuje kultura pokreta. Prenosimo neke delove pisma:

,Programi nasih tamos$njih priredbi su siromasni i jednoli¢ni. Ne

iskoris¢uje se ni ono nekoliko boljih stvari koje su nastale u nasoj

narodnooslobodilackoj borbi. Tako nas narodnooslobodilacki pokret

10 ,Uprvom logoru u El Shattu vec je osnovana narodna Citaonica, a u planu je
osnivanje takvih Citaonica u svim rejonima. Rade osnovne i srednje skole, ima
113 odeljenja, osnovnih Skola sa 113 nastavnika, koje pohada 4.500 daka.[...] U
zbjegu rade i srednje Skole sa ukupno 17 odeljenja i 504 djaka,[...] Postavljen je
zadatak da nijedan izbjeglica se ne vrati u domovinu nepismen...“, Arhiv Jugo-
slavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa KPJ | SKOJ-a,
792, Hrvatska 11/417.

11 Clan Kazalista narodnog oslobodenja (KNO).
12 Pismo nije potpisano.

13 Pseudonim Aleksandara Rankovica.
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izgleda kulturno siromasniji nego $to u stvari jeste. Sem toga, ne koristi
se nase kulturno naslede, pa nasim mladim i neiskusnijim drugovima
i nasim saveznicima i prijateljima moze da izgleda da nasi preci nisu
ostavili niSta i da nasa oslobodilacka borba nije organski nastavak

najboljih djela i nastojanja svih nasih naroda i mnogih nasih pokoljenja.

,Mi u inostranstvu treba da pokazemo sve kulturno bogatstvo nasih
naroda. Uz to, i prije svega, treba da pokazemo na$ pravilan odnos
prema nasem kulturnom nasledu. Nasu sposobnost da izdvajamo
najdragocjenija zrna naseg kulturnog bogatstva, da ih ¢uvamo
i razvijamo dalje. To prakti¢no znaci da treba da dodete do djela
Njegosa, Pure Jaksica, Zmaja, Sterije, Nusi¢a, Kranjcevica, Nazora,
PreSerna, Cankara. Mokranjaca itd. Vi tome morate posvetiti svu
paznju, a mi ¢emo takode gledati da vam pomognemo. Nesto malo

materijala poslaéemo vam i ovog puta.“*

Od pocetka ustanka KPJ je pokret gradila na politici jednakosti naroda Ju-
goslavije, sto je svoje uoblicenje dobilo nakon Drugog zasedanja AVNOJ-a,
kada je doneta odluka o izgradnji nove drzave na demokratskim principima
kao federacije ravnopravnih naroda. Gore navedeni citat treba posmatrati i
iz tog ugla, bilo je vazno predstaviti NOP kao garanta jedinstva i stabilnosti
Jugoslavije i dostojnog reprezentanta kulturnog nasleda jugoslovenskih na-
roda, posebno ako uzmemo u obzir komplikovane odnose sa saveznicima i

otvoreno pitanje monarhije. U pismu se dodatno precizira: ,Veliki broj ta-

14 Arhiv Jugoslavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa
KPJ1SKOJ-a, 792, CK KPJ1944/140, 245-246.



caka uzima se iz dalmatinske narodne ili umjetnicke knjizevnosti i muzike.
To je nepravilno. Na nasim kulturnim priredbama treba davati djela svih
nasih naroda“. Kultura postaje sredstvo NOP-a za jacanje politicke pozicije,
kroz potenciranje raznovrsnosti, narodne kulture i stvaralastva, u prvi plan
se stavlja ,;narodno oslobodenje, dok je socijalna dimenzija pokreta i klasna
borba, stavljena u drugi plan. Bilo je vazno da saveznici ne povuku svoju po-
drsku usled straha od nove socijalisticke revolucije i Sirenja uticaja SSSR-a,
¢ime bi u Jugoslaviji mozda imali ,greki scenario®

Zanimljiv je osvrt na priredbu u Monopoljju: ,[...] na programu
je osam nasih tacaka, a Cetri anglo-americke. Proporcija je za nas vrlo
mala [...] na tom programu su bile Cetri anglo-americke tacke, a samo
jedna sovjetska; pjevana je engleska i americka himna, a sovjetska nije
[...] saveznicke himne treba pjevati samo na priredbama povodom dr-
zavnih praznika i medusaveznickih manifestacija [...].“ Priredbe su bile
pogodne za potvrdivanje prijateljskih odnosa prema saveznicima, ali
o¢igledno da je bilo potrebno voditi racuna o jednakoj zastupljenosti.
Pored toga, skretnjem paznje na izvodenje himni kao neadekvatnih za
tu vrstu ceremonije implicira se da je rukovodstvo NOP-a s paznjom
vodilo ra¢una da se odnosi sa saveznicima odrzavaju na drzavnom ni-

vou uz uvazavanje rukovodstva NOP-a kao najviseg drzavnog vrha.

PROFESIONALNA KULTURA U ZBEGU

Kazaliste narodnog oslobodenja je nakon desanta na Drvar premeste-
no prvo na Vis, a zatim je sredinom 1944. preslo u Italiju, gde je orga-

nizovana turneja u okviru koje su odrzali predstave u mestima Gravina,
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Taranto, Bari, Trani.'® Kazaliste je nakon Drugog zasedanja AVNQO]J-a
ostalo u okolini Bosanskog Petrovca, odakle je premesteno u blizinu
Drvara, kako bi se ostvarila veca saradnja rukovodstva NOP-a i po-
zorista u pogledu rada i unutrasnjih odnosa.'® U samom radu KNO
bilo je odredenih problema, koji su bili predmet kritike rukovodstva
KPJ. Radovan Zogovi¢' je 5. aprila 1944. uputio pismo Aleksandaru
Rankovi¢u™ u kome iznosi probleme oko politickog nesnalazenja ru-
kovodstva i navodi da je izvedena priredba imala ,lijevih zastranjivanja,
ili bolje lijevih jednostranosti®. U istom pismu se kaze: ,I nasa pozori$na
grupa boluje od onog od ¢ega boluju mnoge sli¢ne institucije: krupne
stvari (gluma, balet, itd.) idu dobro, ali sitne stvari od kojih se puni
uspjeh krupnih nismo uspjeli da pravilno rijesimo“.'® Nakon povlace-
nja na Vis, kazaliste je ponovo imalo prilike da nastavi da se razvija u
profesionalno pozoriste. Obnavlja se list Nase kazaliste,” ina Visu izlazi

dvobroj za avgust i septembar 1944. U samom listu se, pored razli¢itih

15 Dolores Ivanusa, Likovna kolonija Monopoli-Cozzana 1944., (Zagreb: HPM,
2002), 20.

16 Pismo Radovana Zogovi¢a upuceno Aleksandru Rankovicu, Arhiv Jugoslavije,
Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa KPJ | SKOJ-a, 792,
CK KPJ1944/175, 54.

17 Radovan Zogovic je tokom 1944. bio ¢lan propagandnog odeljenja Vrhovnog
Staba NOV i POJ. Tokom ,sukoba na knjizevnoj levici“ bio je medu najistaknutijim
kriticarima Pecata, kao istaknuti pobornik socijalistickog realizma i harkovskog
dogmatskog pravca. Njegova kritika bila je usmerena posebno na Marka Risti-
Ca, ali vodio je polemike i sa Miroslavom Krlezom. Zogovi¢ ¢e i tokom NOB-a
zastupati ovu liniju i nastaviti da kritikuje pojedine protagoniste ,,Sukoba“ i po-
bornike Krlezine linije. 0d 1945. bice ¢lan Agitpropa CK KPJ zaduzen za kulturu,
i na toj poziciji e ostati do 1948. i rezolucije Informbiroa.

18 Pismo Radovana Zogovica upuceno Aleksandru Rankovicu, Arhiv Jugoslavije,
Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa KPJ | SKOJ-a, 792,
CK KPJ 1944/518, 353-354. objavljeno u: Dokumenti centralnih organa KPJ,
NOR i revolucija: (1941-1945), Knj. 16, priredio Milovan DZelebdzi¢, (Beograd:
Izdavacki centar Komunist, 1986), 535-537.



tehnickih uputstava za rad kazalista, objavljuje i kritika predratne Glu-
macke skole Narodnog pozorista u Beogradu, u kojoj se upravi pozorista
zamera da je organizovanjem S$kole Zelela da smanji izdatke pozorista,
posto su uéenici imali obavezu da besplatno statiraju.’®

Pored glumaca, u zbegu se naslo dosta likovnih umetnika, $to se
spominje i u ve¢ navedenom izvestaju NOO Dalmacije. Dolores Ivanusa
navodi da je prva organizovana grupa likovnih umetnika krenula u Ita-
liju iz KomizZe 6. januara 1944. teretnim brodom ,Makarska“.?° Prema
nekim navodima, njihov odlazak u Italiju naredio je VS NOVJ. Umetni-
ci su iz Barija premesteni prvo u Tuturano, a zatim smesteni u Mono-
poli na jadranskoj obali, gde su za njih iznajmljene dve zgrade. Ateljeu su
se nakratko pridruzili Porde Andrejevi¢ Kun, Pivo Karamatijevi¢ i Au-
gustin¢i¢.”* Ovoj grupi umetnika takode su poverene na ¢uvanje crk-
vene dragocenosti iz Hvara, koje su uo¢i nemackog zauzimanja ostrva
premestene u Italiju. Za te potrebe sadinjena je stru¢na komisija u kojoj
su se nasli Avgustinci¢ i Tiljak.?> U ve¢ spomenutom pismu Miletniju
Popoviéu, autor se osvrnuo i na rad ove grupe umetnika:

»- pricali su nam drugovi da nasi umjetnici, koji se sada tamo

nalaze, pripremaju izlozbu kojom bi htjeli da reprezentuju citav

nas likovni zivot. Mislim da bi trebalo izbjeéi izlozbu kojoj bi

se dao takav znacaj, pogotovu $to tamo nisu svi i nisu najbolji

nasi umjetnici. Uz to, neki od drugova tamo imaju, i teoretski i

19 Nase kazaliste: list KazaliSta narodnog oslobodenja, (Vis, 1944).
20 U grupi su bili Buro Tiljak, Marjan Detoni, Oton Postruznik, Berta Draganic i drugi.
21 Dolores Ivanusa, (2002).

22 Arhiv Jugoslavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa
KPJ1SKOJ-a, 792, HR 11/411.
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prakti¢no, nejasne pojmove o umjetnosti, o tzv. ¢istoj umjetnosti,
o znacaju organizacije umjetnickog rada itd. [...] Ja mislim da se
moze$ osloniti na Detonija, iako je on, kao umjetnik, u jednoj

prili¢no teskoj — idelosko-likovnoj - krizi [...].“?*

KONGRES U TOPUSKU

Tokom proleéa i leta 1944. godine, Topusko je bio centar slobodne
teritorije u Hrvatskoj. Tamo je premestena vecina institucija vezanih za
Zemaljsko antifadisticko veée narodnog oslobodenja Hrvatske (ZAV-
NOH), uklju¢ujuéi i Odeljenje za informacije ZAVNOH-a, zaduzeno za
rukovodenje kulturnim i propagandnim aktivnostima. Organizaciona
struktura ZAVNOH-a na polju kulture bila je organizovana po ugledu
na AVNOJ i na osnovu odluka njegovog Predsednistva. Uputstva o kul-
turno-prosvetnom radu, koje je izdao Inicijativni odbor ZAVNOH-a,
temelje se na uputstvima koje je sastavio Veselin Maslesa u januru
1943, kao ¢lan Izvr$nog veéa AVNOJ-a.”*

Tako je pri ZAVNOH-u osnovana Centralna kazalisna grupa, po
uzoru na KNO, postojala je i inicijativa za osnivanje Telegrafske agen-
cije Hrvatske (TAH), ali je to onemogudilo predsednistvo AVNO]J-a
jer je postojao Tanjug kao centralna novinska agencija. U Petrovoj
gori je 1944. organizovana dotad najveca $tamparija NOP-a, koja se

nalazila u selu Mréaj i u kojoj je radilo preko 60 ljudi.?®> Stamparija

23 Vidifusnotu 14.
24 Vise u Lekcije o odbrani: Prilozi za kulturnu delatnost NOP-a, (2016),110-111.

25 Bozidar Novak, ,Stamparija u Mracaju s posebnim osvrtom na Vjesnik,“ u Sim-



je bila zaduZena i za izdavanje ,Vjesnika®“, organa Jednistvene Narod-
nooslobodilacke fronte Hrvatske. U sklopu Odeljenja za informacije
osniva se i scenska grupa iz koje nastaje likovna grupa, koja ¢e kao
jedan od zadataka imati ukrasavanje dvorane za Trele zasedanje ZAV-
NOH-a u Topusku, 8.1 9. maja 1944.

Nepuna dva meseca nakon zasedanja ZAVNOH-a, od 25. do 27.
juna, u Topusku je organizovan Prvi kongres kulturnih radnika Hr-
vatske.?® Kongres je okupio umetnike i kulturne radnike iz svih obla-
sti stvaralastva. Pored umetnika iz Hrvatske prisustvovali su delegati
iz Dalmacije i Istre, kao i predstavnici iz Srbije, Slovenije, Crne Gore,
Italije i saveznicke misije. Kongres je zapoceo sve¢anim programom u
kome je ucestvovala Centralna kazali$na grupa, organizovana izlozba
likovnih umetnika i izlozba fotografija, izvedene su muzicke tacke i
recitacije, izabrano poc¢asno predsedni§tvo.* Tokom skupa je usvojen
predlog za osnivanje Kluba kulturnih radnika Hrvatske, koji je po opi-
sanim zadacima trebalo da ima ulogu organizacionog i regulativnog
tela za kulturnu delatnost.?’

Sacuvane su stenografske beleske s kongresa i odrzani referati,

osim referata Zlatka Price ,O likovnoj umetnosti‘.?® Pregledom ovih

pozij o Petrovoj gori u povodu 25-godisnjice lll zasjedanja ZAVNOH-a, (Zagreb:
JAZU,1972),481-495.

26 Kongresu su prethodili slicni skupovi, kongres umetnika u Sloveniji 1942. i

Pijadea da se u vreme ,Bihacke republike” organizuje Kongres kulturnih radni-
ka Jugoslavije. Do tog okupljanja nije doslo do zavrSetka rata.

27 Referatiistenogram diskusija objavljeni su u Kultura hrvatskog antifasizma,
Drago Roksandic i Vlatka Filipci¢ Magilec, (Zagreb: Zagrebacka naklada, 2016).

28 Kultura hrvatskog antifasizma, Drago Roksandic i Vlatka Filipci¢ Magilec,
(Zagreb: Zagrebacka naklada, 2016).
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dokumenata primecuje se tendencija da se umetnicima stavi u zadatak
da se povezu s narodom, da aktivno sudeluju u narodnoj borbi i da
umetnicko stvaralastvo bude jace povezano sa stvarnim zbivanjima.
Kao glavna tema u umetnosti namece se oslobodilacka borba, koja se
uzima kao stvarnost koju stvara narod. Otuda samo narodna umetnost
koja prikazuje stvarnost (NOB) moze biti povezana s teznjama naroda,
aizvan tih teznji ne moze biti umetnosti [knjizevnosti].?® Ova tenden-
cioznost postajace sve izrazenija medu umetnicima i kulturnim radni-
cima, posebno nakon oslobodenja Beograda, kad su se stekli uslovi za
sistemske promene u kulturi.

U publikaciji objavljenoj 2016. ukazali smo na politiku KPJ da pri-
dobije sve znacajnije kulturne radnike i dovede ih na slobodnu terito-
riju. Josip Broz Tito je izrazio potrebu da se iz Zagreba dovedu Autun
Augustinéi¢ i Miroslav Krleza.*° Augustin¢i¢ se pridruzio partizanima
1943, dok se Krleza drzao po strani do kraja rata. Pre kongresa u To-
puskom, KrlezZi je pisao Mladen Ivekovié: ,Dragi Miroslave! Siguran
sam da si doznao o kongresu kulturnih i drugih javnih radnika, $to
namjerava(mo) odrzati u nasem oslobodenom podrudju u Hrvatskoj.
Ti se do danas nisi odazvao nasem pozivu, iako smo to ucinili usmeno
i pismeno nekoliko puta. Ja sam ti pred gotovo dvije godine pisao u

Zagreb pozivajuéi te da dodes kod nas.“*

29 Deoizjave druga Gereskovica, preuzet iz stenografskih beleski debate o refe-
ratima s Kongresa kulturnih radnika. Vidi fusnotu 27, 275.

30 Slobodan Nesovic i Branko Petranovi¢ ured. AVNOJ i revolucija (Beograd:
Narodna knjiga, 1983), 259.

31 Kultura hrvatskog antifasizma, 179.



U nastavku pisma Ivekovié izrazava razumevanje za Krlezinu ne-
odluénost, verovatno misle¢i na Krlezin stav prema KPJ i dogadaje
oko sukoba na knjizevnoj levici. Isto tako ga upozorava da malo ko
ima tako blag stav prema njegovom dosadasnjem otkazivanju dola-
ska u partizane. Tako je tokom diskusije na konferenciji Joza Horvat®?
jasno osudio drzanje Miroslava Krleze. U istoriografiji se o odsustvu
Krleze pise s dozom zaljenja, i pretpostavlja se da bi njegovo prisustvo
doprinelo boljem radu kongresa. Tesko se sada moze izneti objektivan
sud o tim dogadajima, ali sticemo utisak da su dosadasnja pisanja o To-
pusku bila pod uticajem sukoba KPJ i Informbiroa 1948. i pobede Kr-
lezine linijje ,autonomije umetnosti“ nad dogmatskim socijalistickim

realizmom 1952. tokom Kongresa jugoslovenskih pisaca.

BEOGRAD

Oslobodenje Beograda 20. oktobra 1944. bilo je od velikog strateskog
i politickog znacaja za rukovodstvo NOP-a, time su i na simbolickom
nivou steceni uslovi za finalnu fazu sprovodenja ideje osnivanja De-
mokratske Federativne Jugoslavije (DFJ). Nakon uspesne vojne ope-
racije, najvaznije je bilo normalizovati zivot u razorenom gradu, kre-
nuti u obnovu, zbrinjavanje ljudi, itd. Do oslobodenja Beograda, NOP
je u velikoj meri ve¢ imao izgradenu strukturu vlasti i na¢ine uprav-
ljanja, pre svega kroz organizaciju NOO i zemaljskih vec¢a. Ubrzo po

oslobodenju Beograda, 18. novembra, zaseda Antifasisticka skupstina

32 Preratajedan od istaknutih Krlezinih pristalica.
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narodnog oslobodenja Srbije (ASNOS), koja izglasava izbor Povere-
nistva pri Predsednistvu ASNOS-a.**

Na mesto poverenice za prosvetu izabrana je Mitra Mitrovi¢-Bilas.
Rad poverenistva definisan je ,Pravilnikom Poverenistva za prosvetu
NKOJ“ od 13. maja 1944. i obuhvatao je tri oblasti: opstenarodno pro-
svecivanje, skolsko prosvedivanje, kulturnu delatnost (knjizevnost,
umetnost, nauka).®* lako ovakvo spajanje kulturnih i prosvetnih ak-
tivnosti nije novina proistekla iz NOP-a, ono svakako jeste kontinuitet
kulturne delatnosti pokreta, koja kulturu i obrazovanje posmatra kao
masa. Aktivnosti prosvetnog poverenistva odvijale su se u pravcu ocu-
vanja i reorganizacije drzavnih institucija kulture, osnivanja i jacanja
profesionalnih umetnickih udruzenja i osnivanja novih institucija za-
duzenih za politiku narodnog prosveéenja.

Da bi se stekao utisak o paznji koja se poklanjala kulturi, dovoljno je
pregledati listove Politika i Borba, koji u to vreme izlaze u tek oslobode-
nom Beogradu. U njima se redovno izves$tava o kulturnim de$avanjima
(programu pozorista, bioskopa, osnivanju novih udruzenja, reformisa-

nju institucija), a objavljuju se i pozorisne i knjizevne kritike. U fondu

33 Politika, 20. novembar 1944,

34 Ovim pravilnikom je predvideno da odeljenje za prosvetu pri Zemaljskom vecu
ima Cetiri odseka: za opStenarodno prosvecivanje - koji vodi brigu o analfabet-
skim tecCajevima, narodne univerzitete, priredbe i popularnu Stampu; za Skole -
koji se brine za osnovne skole, sve ostale skole, srednjoskolske tecajeve, snab-
devanje Skola, teCajeve za nastavnike, nastavni plan i program; za kulturu - koji
narodu pruza knjizevna dela, umetnicka i naucna, podstice kulturnu inicijativu u
narodu, organizira domove kulture, organizira knjizevnike, umetnike i naucnike;
za prosvetnu administraciju i personal - koji vodi podatke o $kolama, tecajevi-
ma i polaznicima, nastavnicima i ostalom prosvetnom kadru. Arhiv Jugoslavije,
Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa KPJ | SKOJ-a, 792,
NKOJ 1944/27.



Ministarstva narodne republike Srbije: odeljenja za nauku, kulturu i
umetnost — u Arhivu Srbije - nalaze se dokumenta iz perioda 1945/46.
koja svedoce o brojnim aktivnostima vezanim za regulisanje kulture.>*
U Politici je 2. novembra 1944. objavljen poziv za Prvu skupsti-
na Udruzenja likovnih umentika Srbije (ULUS), sa spiskom pozvanih
umetnika. Skupstina je odrzana 3. novembra 1944. u prostorijama No-

vinskog doma,*®

i na njoj je za predsednika izabran Sreten Stojanovi¢,
a za sekretara udruZenja Porde Andrejevi¢ Kun. Iako se u tadasnjoj
stampi ovi dogadaji opisuju kao revolucionarni i znacajni za umetni-
ke, moramo napomenuti da je Udruzenje likovnih umetnika (ULU)
postojalo i pre rata. Promene u kadrovskom smislu su minimalne, za-
nimljiv je izbor Sretena Stojanoviéa za predsednika udruzenja, mada
je on 1936. prakticno smenjen od levo orijentisanih umetnika tokom
slucaja Bojkotasa i Salona nezavisnih.>” U svom prvom obraéanju na po-
Cetku skupstine, Kun je izmedu ostalog rekao:

,Novo udruZenje ne sme ostati izdvojeno od op$teg narodnog

pokreta, kao ni od zivota ¢itavog naseg naroda“.*®

35 Grada je obimna, ali moZe se podeliti na nekoliko segmenata: detaljni sreski
izvestaji o Skolskim i kulturnim institucijama (broj biblioteka, knjiga, analfabet-
skih tecajeva, kurseva, pozorista. Za pozorista se dostavljaju spiskovi zapo-
slenih, repertoar i troskovi); osposobljavanje visokih skola, planiranje fakulteta
i akademija, osnivanje fiharmonija, na Titovu inicijativu, obnova Umetnickog
muzeja (danasnji Narodni muzej) i prikupljanje kolekcije od zaplenjenih, ali i
otkupljenih umetnickih dela. Posebna paznja se posvecuje Narodnoj biblioteci,
kako bi se sto pre obnovila. Imenuju se novi rukovodioci na sve rukovodece
funkcije, a otpustaju se oni koji su saradivali s prethodnom vlaséu i okupatori-
ma. Poverenistvu svaka ustanova kulture Salje po dve besplatne trajne ulaznice
kako bi zaposleni u poverenistvu mogli da prisustvuju programima.

36 Frankoponova 28, sadasnja Resavska.
37 0O ovim dogadajima pisala je Vida Knezevic.
38 Politika, 2. novembar 1944.
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Ova vrsta retorike potvrda je nastavka predratnih stremljenja umet-
nika okupljenih oko grupe Zivot i Zemlja. Gotovo indenti¢ne izjave
mogle su se ¢uti na Kongresu u Topusku, i one su vrlo jasan indikator
o pravcu razvoja umetnicke scene u duhu socijalistickog realizma.®® U
nastavku obra¢anja Kun isti¢e da umetnik ,treba da bude ne samo sli-
kar-profesionalac nego i borac, i da svojim delima doprinese danasnjoj
borbi protiv fasizma“. Programski je udruzenje bilo dosta aktivno u
prvim mesecima nakon oslobodenja, ve¢ 24. decembra 1944. organi-
zovana je izlozba u korist ranjenih boraca, a 25. marta 1945. priredena
je ,Komemorativna izlozba umetnika palih u narodnooslobodilackom
ratu”. Kancelarija ULUS-a je u januaru 1945. premestena u Umetnicki
paviljon na Kalemegdanu, $to je u tom momentu verovatno bio naj-
znacajniji uspeh za udruzenje, ukoliko uzmemo u obzir desavanja oko
Paviljona s kraja tridesetih godina. Moze se re¢i da su likovni umetnici
ubrzo nakon oslobodenja Beograda ispunili svoje zahteve istaknute
tokom bojkota ,Cvijete Zuzori¢“ i organizovanja ,Salona nezavisnih®“.
Pored ULUS-a, osnivaju se i druga profesionalna udruzenja i
odbori, koji u svojim prvim programima isti¢u: brigu o socijalnom
i drustvenom statusu umetnika, promovisanje i negovanje tekovina
NOB-a, te prikljucivanje borbi svojim sredstvima.*® U pogledu socijalne

zastite bilo je dosta uspeha, $to se moze iscitati iz arhivskih dokumenata.

39 Vida Knezevic u svom tekstu koristi izraz kriticki realizam.

40 Skupstina glumaca Narodnog pozorista i glumaca KNO odrzana je 21. novem-
bra 1944, i tada je izabran Odbor narodnooslobodilackog fronta za Narodno
pozoriste. Udruzenje knjizevnika odrzalo je skupstinu 31. decembra 1944 - za
predsednicu je izabrana Isidora Sekuli¢, za potpredsednika Jovan Popovic i
sekretara Oskar Davico. Udruzenje kompozitora Srbije osnovano je 22. marta
1945, i zamenilo je do 1941. aktivno UdruZenje jugoslovenskih muzicara.



Tako je odlukom Mitre Mitrovi¢ od 24. marta 1945. odobrena isplata
radnicima Narodnog pozorista za prekovremeni rad;*' 22. novembra
1944. u Politici je objavljen poziv umetnicima da se jave radi dodeljiva-
nja posla, a 27. januara poziv likovnim umetnicima za prijem namirni-
ca, i da sa sobom ponesu sud od 8 kilograma i kesu od 5 kilograma;*?
a u sliécnom maniru Vladislav Ribnikar, ministar prosvete DF]J, salje

zahtev Ministarstvu rudarstva da se obezbedi 120 tona uglja za 120

porodica umetnika i kulturnih radnika.**

NARODNO PROSVECENJE

Od samog pocetka NOP-a postojala je jasna politika opismenjavanja
boraca i stanovnistva, kao klju¢ni preduslov za emancipaciju naroda i
demokratizaciju kulture. Pored velike izdavacke delatnosti, organizova-
ne su biblioteke, $kole, kao i kolektivna ¢itanja u Cetama. Analfabetski
tecajevi i diletantske grupe postojale su u svim krajevima Jugoslavije i u
velini jedinica NOV]. Domovi su se osnivali od pocetka ustanka i s na-
merom da budu ,pravi drugi dom za svakog mestanina“.** U dokumentu
,Nove upute o organizaciji propagandne sluzbe®, koji je izdao Propa-
gandni odjel ZAVNOH-a, daju se detaljna uputstva za organizovanje

domova kulture i njihovu funkciju:

41 Arhiv Srbije, Ministarstva narodne republike Srbije: odeljenje za nauku, kulturu i
umetnost, 183,1945/46, 904/45.

42 Politika, 22. novembar 1944.
43 Arhiv Jugoslavije, fond Prezidijum narodne skupstine FNRJ, 15, NKOJ,1944/27.

44 Arhiv Jugoslavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa
KPJ1SKOJ-a, 792, Hrvatska 11/384.
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»,U kulturno-umjetnicki sektor spadaju domovi kulture. U
manjim selima to moze biti obi¢na seljacka soba, a u veéim selima
i cijela kuca,[...] Domovima kulture upravlja Uprava doma, a u
koju ulazi drug odgovoran za propagandu, te jedan predstavnik

mjesnog AFZ-a i USAOH-a.“*°

Iako su inicijativa za osnivanje domova i upustva za njihov rad dolazili
odozgo, bilo bi pogresno osuditi NOP i KPJ za sputavanje revolucio-
narnog potencijala. Naprotiv, mozemo na to gledati kao na inicijalno
pokretanje naroda i otvaranje polja kulture za participaciju. Upravo
na tom tragu mozemo Citati deo referata Poke Petrovi¢a s Konferen-
cije u Topusku: ,Nastaviti na zapocetom pravcu i sve do sada steceno
ucvrstiti i uza sav napor i rad postiéi i o¢uvati udarnicki zamah koji
¢e nam omoguditi da se prime, organizuju i u pravu atmosferu uvedu
nove snage i talenti koji dolaze i koji ¢e jo$ iz narodnih masa — do sada
odozgo pritisnutih — zapljusnuti kao val. Kazalisne druzine su te koje
¢e ih prihvatiti i zajedno s njima ostvariti nova kazalista, koja Ce biti
prava narodna i za narod po sadrzaju i po izrazu.“*®

Poverenistvo za prosvetu Srbije sastavilo je ,Izvestaju o prosvece-
nju” s detaljnim pregledom rezultata ostvarenih do marta 1945. Navo-
di se da je organizovano: 97 analfabetskih tecajeva sa 1.747 polaznika,
osnovano je 88 kulturnih domova, 1 muzej, odrzano 405 priredbi sa
76.727 posetilaca, pokrenuto ili obnovljeno 100 knjiznica sa 15.029
knjiga, aktivno je bilo 98 diletantskih grupa i 89 horova. Ove brojke

45 Arhiv Jugoslavije, Dokumenti centralnih, pokrajinskih komiteta i nizih organa
KPJ 1SKOJ-a, 792, Hrvatska I1/372.

46 Kultura hrvatskog antifasizma, 222.



pokazuju teznju da se obezbedi veca dostupnost kulturnih sadrzaja sto
$irem sloju drustva, posebno u ruralnim sredinama i na periferiji.* U
Beogradu je radilo i Reonsko pozoriste, koje je osnovalo Povernis-
tvo za prosvetu. Na osnovu odluke od 3. marta 1945, medu zadaci-
ma Reonskog pozori§ta navodi se ,da ¢e pozoriSte davati predstave
po svim reonima Beograda,|...] naro¢ito perifernim“.*” Za razliku od
Narodnog pozorista, kome sa kao imperativ postavlja umetnicki kva-
litet, Reonsko pozoriste ima zadatak da dopre u periferne krajeve i do
$to veleg broja stanovnika. Mozda se kroz ove dve institucije moze
naslutiti i razlika u dva pravca razvoja kulture nakon oslobodenja, od
kojih je jedan isao ka profesionalizmu i ,visokoj” drzavnoj umetnosti,
dok je drugi tezio propagiranju narodnog stvaralastva i umetnosti ,od

naroda za narod”.

PROBLEMSKA POSTAVKA/ZAKL_] UCAK

Kada pricamo o kulturnoj delatnosti NOP-a, lako se moze postavi-
ti pitanje: Sta je to novo u ,partizanskoj kulturi®, sta je to revolucionarno,
avangardno? Ako se osvrnemo iskljuc¢ivo na programske aktivnosti, u
kulturnom stvaralastvu NOP-a ne¢emo naéi mnogo noviteta, $to je
delimi¢no uzrokovano i odnosom spram kulturnog nasleda. A ako se

pak osvrnemo na nacin rada, organizaciju i ciljeve kulturne delatnosti,

mozemo se sloziti da je sdm ¢in tih kulturnih teZnji revolucionaran.

47 Arhiv Srbije, Ministarstva narodne republike Srbije: odeljenje za nauku, kulturu i
umetnost, 183,1450/45.

-11, 1-12 i I-13:
Inicijativa
Ministarstva
prosvete DF)
za sakupljanje
pozorisnih
komada za rad
diletantskih
grupa. Strane
126-127.
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Mnogo vaznije je postaviti pitanje: Sta je od iskustva kulturne de-
latnosti NOP-a iskorisceno i preuzeto za izgradnju novog drustva i kulture
u oslobodenoj Jugoslaviji? Ovaj odgovor nije jednostavan, i na njega je
tesko odgovoriti a da se ne uradi temeljna analiza kulturne politike
federativne Jugoslavije. Neke teze mozemo da izvucemo, i one nam

mogu posluziti za dalje promisljanje ovog — za nas — otvorenog pitanja.

REVOLUCIONARNI POTENCIJAL JE OSLABLJEN ZARAD IZGRADNJE NOVE

DRZAVE.

Osvrnuéemo se na najznacajniju kulturnu instituciju NOP-a, Kazaliste
narodnog oslobodenja. Prisetimo li se njegovog razvoja od grupe za-
grebackih glumaca koja prolazi slobodnom teritorijom i eksperimenti-
$e s pozoristem pokusavajuéi da stvori jedan vid avangardnog teatra,*®
preko transformacije u privid gradanskog teatra u Jajcu, do spajanja
sa ansamblom Narodnog pozorista u Beogradu, mozemo reéi da se u
revolucionarnom putu KNO vidi sav potencijal NOP-a i njegov razvoj
od revolucionarnog pokreta do nove demokratske drzave.

Po izlasku iz ratnih uslova glumci okupljeni u KNO nisu uspeli da
nastave zajednicki rad u slobodi i da na svom borbenom entuzijazmu
izgrade jedno istinski drugacije pozoriste. Oslobodenje je prakti¢no
znacilo ,demobilizaciju® revolucionarnih teznji i povratak glumaca

delovanju kroz stalna i profesionalna pozorista.*® KNO nije uspeo da

48 Vise o ovoj temi pogledati u: Vejkoslav Afri¢, ,Secanje na KazaliSte narodnog
oslobodenija,” u: Tako je rodena nova Jugoslavija: Zbornik sje¢anja u¢esnika dru-
gog zasjedanja AVNOJ-a lll, Spasi¢, B. Zivojin, ured. (Jajce: Muzej AVNOJ-a, 1969)

49 Petar Volk, Beogradske scene: pozorisni Zivot Beograda: 1944-1974 (Beograd:
Muzej pozorisne umetnosti SR Srbije, 1978), 11.



svoje iskustvo preto¢i u manifest novog i drugacijeg teatra, na osnovu
kojeg bi se reformisala profesionalna pozorista. Nasuprot tome, KNO
se utopio u mirnodopski profesionalni teatar. Integracija KNO u Na-
rodno pozoriste verovatno je bila pokusaj da se drzavni teatar pro-
gramski priblizi tekovinama NOP-a, a ujedno da se KNO-u d4 dodatna
simboli¢ka vrednost, koja bi na neki nacin zaokruzila put ove prve
umetnicke institucije koju je osnovao AVNO]. Ovo spajanje je bilo
u skladu sa stremljenjima kulturnih ideologa pokreta, koji iskustvo
umetnika steceno kroz borbu isti¢u kao garant umetnikove povezano-
sti s narodom i prenosenja istinske stvarnosti, tj. borbe i Zrtve naroda.
U zavr$noj fazi rata, posebno nakon oslobodenja Beograda, kul-
turna politika novih vlasti kretala se u dva pravca. Radilo se na reformi
institucija prethodne drzave promenom kadrovske i programske poli-
tike, u cilju da one postanu reprezentanti nove federativne Jugoslavije.
U kadrovskoj politici nije bilo sustinske promene, na klju¢nim
mestima nasli su se l[judi koji nisu bili direktno vezani za NOP i KPJ,
dok su u upravne odbore i na pozicije sekretara i zamenika dolazili lju-
di iz pokreta. U svim vaznijim institucijama i umetnickim udruzenjima
osnovani su Sudovi ¢asti, ¢iji je zadatak bio da preispitaju drzanje umet-
nika tokom okupacije.®® lako su izbor uprave i donosenje odluka vaznih
za funkcionisanje institucija bili u nadleznosti Poverenistva za prosvetu,
u svim radnim jedinicama osnivaju se Odbori Narodnooslobodilackog

fronta koji su predstavljali pocetak procesa ka demokratizaciji upravljanja.

50 Sve kadrovske promene, izvestaji o ,,drzanju za vreme okupacije” iimenovanja
mogu se naci u pomenutom fondu u Arhivu Srbije. Obavestenja o radu sudova ¢a-
sti objavljivana su u Politici i Borbi, najceSce kaznene mere bile su zabrana vrsenja
umetnicke delatnosti (uglavnom po par meseci ili godinu dana) i javna osuda.
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U programskoj politici doslo je do promena uvodenjem sadrzaja
sa socijalnom i revolucionarnom tematikom. Prva predstava izvede-
na u Narodnom pozori$tu bila je ,Najezda“ Leonida Leonova, i time
je ispoljena tendencija ka umetnickom sadrzaju koji treba da prikaze
ystvarnost” NOB-a. Pored dela sovjetskih i engleskih pisaca sa soci-
jalnom i antifasistickom tematikom, izvode se klasici (Nusi¢, Sterija,
Glisi¢, Tolstoj, Sremac), ¢ime se nastavlja praksa zapoceta od Uzicke
republike. Iako se pozoriste nije udaljilo od gradanskog nasleda, na-
stojalo se da ,klasi¢na umetnost ne bude propaganda za reakciju, nego
umetnicki oblikovana historija drustva, medudrustvenih odnosa i
snaga“.®! Teznje da se u kulturu novog drustva integrise predratno
(gradansko) naslede nije novina proistekla iz NOB-a, ono je vidljiva
i tokom predratnih ,sukoba“ na levici, a tokom rata postaje ,pravilo®,
na kulturnim radnicima bilo je da pronadu ,sintezu svih pozitivnih
vrednota i plodnih inicijativa proslosti s novim razvojnim tendencama
[kojima je urodila nasa borba]“.>? Kompleksni politicki odnosi u zem-
lji i problemi oko uspostavljanja nove drzave takode su sa svoje strane
uticali na kulturnu politiku. Kao sto KPJ nije mogla da odbaci pritisak
saveznika za formiranje zajednicke vlade sa Subasi¢em, tako nije mo-
gla ni da odbaci naslede predratne gradanske kulture, koja se postavila

kao garant ,civilizovanog” i slobodnog drustva.

51 Kultura hrvatskog antifasizma, 223.
52 Ibid, 250.



PROFESIONALIZACIJA UMETNOSTI ONEMOGUC”ILAJE SUSTINSKU

DEMOKRATIZACIJU KULTURE.

Veliki broj profesionalnih umetnika i kulturnih radnika koji su ak-
tivno ucestvovali u NOP-u, te njihovo postepeno grupisanje, poseb-
no tokom 1944. (Hvar, Vis, Topusko, Bari, Beograd) vodili su ja¢anju
drustvenog poloZaja umetnika i kulturnih radnika nakon oslobodenja.
Njihove borbe tokom tridesetih godina XX veka dobile su svoj epilog
nakon oslobodenja, drustveni i socijalni status umetnika je poboljsan,
kao i infrastruktura, ali u posleratnim godinama postepeno se napusta
ideja simbioze umetnika i naroda, koja se gotovo deklarativno i paro-
laski isticala tokom osnivanja svih umetnickih udruzenja. Sa ove isto-
rijske distance, mi mozemo pretpostaviti da te promene nisu uzrok
samo neke potrebe umetnika da stvaraju ,visoku“ umetnost, ve¢ po-
sledica medunarodnih odnosa Jugoslavije, posebno spram Sovjetskog
Saveza, te u krajnjoj instanci — napustanja pravca socijalistickog realiz-
ma, nakon kojeg je usledio period ,oslobadanja“ stege dogmatske dr-
Zavne umetnosti, kako socijalisticki realizam Cesto karakterisu njegovi
kriticari. Sustinski je sloboda podrazumevala estetske, ali ne i sistem-
ske promene, koje bi dovele do jos vece demokratizacije i participacije
naroda u kulturnom stvaralastvu.

Treba napomenuti da je, pored reforme postojecih institucija i
jacanja profesionalnih organizacija, veliki napor uloZen u izgradnju
nove infrastrukture i podsticanje narodnog stvaralastva. Ve¢ smo spo-
minjali vaznost domova kulture i narodnog prosvecenja, kroz koje je
nastavljena emancipatorska politika NOP-a. Da bi doslo do potpunog

oslobadanja narodnog stvaralastva, bilo je vazno obezbediti uslove i
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prostor koji bi omogudili sustinsku demokratizaciju kulture. U tom
cilju je izgraden ili ponovo pokrenut veliki broj narodnih univerziteta
i radnickih umetnickih drustava. U nekim buduéim istrazivanjima tre-
ba posebno analizirati amatersko stvaralastvo, posebno na periferiji, te
kakav je bio odnos izmedu profesionalne i amaterske kulture.

Tokom cetiri godine rata, kulturna delatnost NOP-a prosla je svoj
revolucionarni i borbeni put. Od prvih listova u partizanskim ¢etama
do izgradnje novih institucija u koje su integrisana iskustva i teznje na-
rodnooslobodilacke borbe. Kultura je bila moéno sredstvo za okuplja-
nje narodnih masa pod okrilje NOP-a i za jacanje odnosa sa saveznici-
ma. Bilo bi pogresno kulturnu delatnost ograniciti na agitpropovsku
aktivnost, jer bismo onda negirali celo jedno kulturno stvaralastvo
nastalo u toku rata. Takode, ne smemo negirati napredak u kulturi
ostvaren tokom oslobodenja zemlje, kroz obnovu i izgradnju kultur-
nih institucija, i unapredenje drustvenog i socijalnog poloZaja umet-
nika. Na kraju ne smemo zaboraviti napore u opismenjavanju naroda,
$irenju mogucénosti za kulturni napredak i narodno stvaralastvo kroz
politiku narodnog prosvecenja. Kako bi se bolja razumela kultura nase
sadasnjosti, potrebno je kriticki pristupiti analizi svih procesa koji su

vodili od demokratizacije kulture do privatizacije tekovina NOP-a.
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ucni saradnik.
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i eseja objavljenih u ¢asopisima. Bavi se i prevodenjem (Fernando Pe-
ssoa, Cesar Vallejo, Djuna Barnes, Alejandra Pizarnik, Pier Paolo Pasolini,
Oskar Davico i dr.). Uredio je literarnu zaostavsinu Jureta Detele, sada
radi na jo$ neobjavljenim tekstovima Srecka Kosovela.

[BLOK] je kustoski kolektiv koji djeluje na sjecistu umjetnosti, urba-
nog istrazivanja i politickog aktivizma. Njihovi projekti su zamisljeni i
realizirani kao platforme za udruzeni rad umjetnika, kustosa, istraziva-
Ca, politickih aktivista i svih zainteresiranih za politiku prostora, pro-
izvodnju zajedniCkog, demokratizaciju kulture te za refleksiju umjet-
nickih praksi iz perspektive njihovih drustvenih i proizvodnih uvjeta.



Djelujucikontinuirano od 2001. godine [BLOK] je koncipiraoiproduci-
raoprojekteujavnomprostoru,predavanja,izlozbe,dugorocneistrazivacke
projekte,publikacije,kaoisudjelovaoujavnojraspraviokoneoliberalnetran-
sformacijejavnog prostoraiinstitucija te u borbizanjihovu demokratizaciju.

0d 2016. godine kolektiv vodi BAZU, prostor za produkciju suvre-
mene umjetnosti, edukaciju i aktivizam.

Vida Knezevic je Clanica Kontekst kolektiva Ciji rad predstavlja proces
povezivanja kriticke teorije i prakse, umetniCke proizvodnje sa Sirim
drustvenim delovanjem. Ko-urednica je medijskog portala www.masina.
rs koji se bavi proizvodnjim drustvene kritike. Radi na istrazivanju i izradi
doktorske teze na Univerzitetu umetnosti u Beogradu na temu Teorija i
praksa kriticke levice u jugoslovenskoj kulturi (jugoslovenska umetnost
izmedu dva svetska rata i revolucionarni drustveni pokret). Realizovala
je mnogobrojne projekte u oblasti kustoskih, umetnickih i aktivistickih
praksi: Kriticka masina (u toku); Nekoliko reci o ,,malim stvarima“ (u po-
stsocijalizmu) (2013); Trajni ¢as umetnosti. Re-izvodenje nepoznatog
(2012); Od kreativnog rada do kreativnog grada (2011); Urbane ma-
Sine i prostori borbe (2010); Bez granica? Nekoliko kritickih refleksi-
ja o evropskom i globalnom stanju granica (2009); Seks, rad i drustvo
(2006/2007);idr.

KURS (Milos Mileti¢ i Mirjana Radovanovic) deluje kroz razli¢ite vizuel-
ne forme, pre svega produkovanjem murala, ilustracija i zidnih novina.
Osnovni pravac rada udruzenja je da proizvodi edukativni i informativ-
ni sadrzaj koji je obraden likovnim jezikom i predstavljen kroz neku od
umetnickih formiizrazavanja. lako je KURS primarno vezan za umetnicku
produkciju kao nacin izrazavanja i artikulacije, svojim radom tezi da se
aktivno ukljuci u politicku i dristvenu borbu.
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